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Introduzione
Jean-Luc Nancy nasce a Bordeaux il 26 Luglio del 1940. É stato docente di
filosofia presso le università di Strasburgo e di San Diego. 
Nel suo petto batte il cuore di una giovane donna, a seguito del trapianto
cardiaco  subito  nel  1990:  egli  ha  continuato  a  vivere  grazie  a  quel  cuore,  a
quell’Intruso di cui parla in un omonimo saggio autobiografico del 2000.  
Nancy  incarna  una  delle  figure  più  rilevanti  del  panorama  filosofico
contemporaneo, una figura difficilmente collocabile in una scuola di pensiero o in
una corrente filosofica. Non possiamo definire il suo pensiero in maniera decisa;
risulta d'altronde difficile negare che egli si sia trovato a "fare i conti" con quello
che può essere definito "post-decostruzionismo". Il nostro autore infatti, allievo di
Jacques  Derrida,  si  colloca  sulla  stessa  linea  (che  potremmo  definire  di
"oltrepassamento della metafisica" citando un'opera di Vattimo) di Heidegger e
Derrida,  appunto.  Allo  stesso  tempo,  però,  se  quest'ultimo   aveva  tentato  una
riconsiderazione della questione ontologica a partire soprattutto dal rapporto tra
parola, linguaggio, logos, Nancy tende invece a volere (o dovere) fare i conti con
la problematicità di un linguaggio e di una scrittura attribuendo loro il ruolo di
"metafora" e riconoscendo il fatto che questi, come tali,  non possono essere mai,
di fatto, fino in fondo decostruiti. 
Nancy,  autore del  limite,  dello  sguardo,  della  soglia,  diviso tra  un  «ethos
fenomenologico e un modo inedito della decostruzione, di cui egli è l'autore».1 
1 T. Tuppini, Jean-Luc Nancy, Le forme della comunicazione, Carocci Editore, Roma, 2012, p. 11.
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"Un  modo  inedito  della  decostruzione".  Se  parlare  di  una ricostruzione
risulta infatti eccessivo, occorre comunque ammettere che il filosofo di Strasburgo
tende, allontanandosi da uno dei principi cardine della decostruzione, a compiere
un'operazione  che  possiamo  definire  ragionevolmente  di positivizzazione  della
decostruzione  stessa,  la  quale,  ad  iniziare  da  Derrida  appunto,  si  dedica
fondamentalmente  alla  pratica  della  scrittura  e  –  come ci  fa  notare  Tuppini  -
«sembra alle volte dimenticarsi dell'esperienza non-intellettuale».2 
Non  sarebbe  corretto  affermare  in  maniera  perentoria  che  Nancy  non  si
dedichi alla scrittura o non le attribuisca un certo peso; tuttavia il suo modo di
filosofare risulta essere più  "attento" al reale, ai corpi, alle estensioni, al mondo
dell'arte, al volto, al ritratto, allo sguardo. Tutti termini, questi, che ritroveremo
nelle pagine successive e che fanno parte dello strumentario concettuale del nostro
autore. Se in Derrida si rileva una linea di continuità con Heidegger per quanto
concerne  la  necessità  avvertita  di  allontanarsi,  uscire,  "saltare  fuori"  dalla
metafisica (benché questo sia, di fatto, impossibile, anche in virtù del fatto che, da
sempre, siamo all'interno di un quadro storico che ci si rivolge portandoci a voler
arrivare alle cose stesse) egli ritiene che il linguaggio, in primo luogo, sia legato a
ciò. Noi lo ereditiamo, lo ascoltiamo, lo produciamo, andando ad innescare un
meccanismo (verso cui  la  decostruzione indirizza il  suo interesse)  che diventa
garante della  nostra  impossibilità  di  fatto  di  compiere  il  salto  auspicato  da
Derrida.
É significativo – ci fa notare Vattimo – che in uno dei primi saggi de  La
2 Ibid.
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scrittura e la differenza Derrida faccia esplicito riferimento a La storia della follia
di  Michel  Foucault.  Essa  viene  considerata  ed  interrogata  circa  un  punto  in
particolare: circa la possibilità (anticipandoci diciamo già che questa non v'è) di
costruire  un  discorso,  un  qualche  impianto  che  tenga  conto  dei  limiti  della
razionalità e che sia consapevole di poter parlare solo all'interno di quegli stessi
limiti. Derrida va incontro a questo, inevitabilmente. Cosa resta da fare, allora? La
questione può giocarsi  e risolversi  solo sul piano linguistico? Se così fosse,  si
andrebbe a perdere la radicalità con cui sia Heidegger che Derrida pensano ad un
superamento della metafisica stessa; non si tratta, infatti, di indirizzarsi verso una
"più corretta" rappresentazione dell'essere, quanto piuttosto di ricercare un modo
alternativo alla rappresentazione per muoversi all'interno di un piano inclinato e
scivoloso. Vi è una obliquità di fondo.
Heidegger è il primo a ripensare l'ontologia oltre la metafisica, conosciamo i
risvolti  nel  Dasein,  nell'esistenza,  sono punti  che toccheremo anche in seguito
nella  trattazione;  si  tratta  di  quella  che  Vattimo  definisce  una  «trascrizione
dell'esperienza della insormontabilità della metafisica che si fa sentire mentre si
avverte la necessità del suo oltrepassamento».3 E scrive ancora,  a proposito di
Derrida: «Se c'è in Derrida qualcosa che si può chiamare ontologia, essa è radicata
qui:  non è  un semplice  accadimento  storico  quello  che  pone il  pensiero  nella
condizione di difficoltà, ambiguità, obliquità che esso esperisce nello sforzo di
oltrepassare la metafisica; ha invece a che fare con una struttura originaria».4
3 G. Vattimo, Derrida e l'oltrepassamento della metafisica, Introduzione a J. Derrida, La crittura e
la differenza, Einaudi, Torino, 1990, p. 15.
4 Ibid.
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Questa, la struttura originaria a cui ci riferiamo, non si indirizza all'essere di
cui  Derrida,  peraltro,  preferisce  non  parlare;  è  la  differenza.  Solo  nel  suo
originario  differirsi  l'origine  si  costituisce.  Derrida  affronterà  la  questione  più
approfonditamente in opere successive a questa da noi presa, seppur brevemente,
in  considerazione.  Il  concetto-cardine  di  differenza  meriterebbe  senza  dubbio
un'ampia analisi ed una degna attenzione. Non è questa l'occasione. 
Ritengo che, in conclusione, si possa affermare che la "soluzione" di Derrida
sia, in termini generali, da una parte coerente con l'impostazione heideggeriana
del linguaggio come «casa dell'essere» e, dall'altra, sia ciò che (insieme all'analisi
del  fono-logo-centrismo  dell'Occidente)  permette  a  Derrida  di  andare  oltre
Heidegger nell'evitare il rischio, sempre costante, di avere a che fare con l'essere
come  presenza.  Con  tutto  ciò  che  questo  comporterebbe.  È  solo  in  una
radicalizzazione  che  si  trova  un  barlume  risolutivo.  Così  come  Nancy  porrà
l'accento sul fatto che Heidegger non ha, in realtà, tematizzato fino in fondo il
Mitsein, allo stesso modo prima di lui Derrida rifugge da una ricaduta metafisica
andando  a  radicalizzare  il  carattere  dell'essere  come  ciò  che  si  dà  non  nella
presenza, ma nella differenza.
In questo senso, ogni tentativo di definire il pensiero decostruttivo di Derrida
ne  andrebbe  a  tradire  l'intento  e  a  scalfire  l'originalità.  Quello  che  possiamo
definire come un "lungo addio" alla metafisica, iniziato con Heidegger, continuato
con Derrida (in concomitanza, ovviamente, di eventi, con una storicità quale la
realtà degli anni sessanta, un ritorno di Heidegger nella cultura "di sinistra" dopo
un  iniziale  accostamento  alla  parte  opposta  giustificato  dall'adesione  al
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Nazionalsocialismo, questioni su cui il dibattito non è affatto chiuso), tutto ciò
può  essere  da  noi  osservato,  oggi,  con  gli  occhi  di  spettatori  privilegiati  che
possono cogliere i frutti e gli effetti della storia.
Il mio lavoro parte da un interesse personale che, dalla lettura dell' opera più
nota di  Nancy,  Essere singolare  plurale,  si  è  poi  diramato verso le  opere  più
recenti,  portandomi  ad  avere  una  particolare  attenzione  nei  confronti  della
dimensione  estetica,  ambito  a  cui  egli  si  è  dedicato  con  intensità  nell'ultimo
ventennio. Risulterebbe complesso riflettere sul pensiero di Jean-Luc Nancy senza
far riferimento diretto ai suoi testi. Il suo particolare stile di scrittura, infatti, ne
rende spesso complessa la comprensione; la coerenza filosofica dell'autore a volte
tende a nascondersi dietro un linguaggio ermetico ed al contempo affascinante.
Cercherò dunque, attraverso un dialogo con le sue principali opere, di mostrare le
linee  generali  di  un  pensiero  in  evoluzione,  che  lancia,  rilancia  costanemente
nuovi spunti,  nuovi stimoli,  in un contesto che,  come quello filosofico,  ben si
presta a tutto ciò. 
Il  mio lavoro risulta,  così,  strutturato in questo modo: in una prima parte
introduttiva, si cercherà di mettere in luce quelli che sono i caratteri principali
della  questione  ontologica,  a  partire  dal  contributo  di  Nancy in  relazione  alla
tradizione filosofica e alla sua mancata o inadeguata considerazione dell'  essere-
con. Nel secondo capitolo, intitolato Trasfusione del senso dell'essere nell'arte, si
cercherà di verificare fino a che punto Nancy è coerente, sul piano estetico, con la
sua originaria impostazione ontologica. Questo è l'interrogativo che ci porremo. 
Nel terzo capitolo ci  muoveremo a partire da quanto affermato dal nostro
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autore in una nota, contenuta ne Il ritratto e il suo sguardo, in cui si legge: «Senza
dubbio questo saggio tocca da vicino delle questioni che si rifanno al pensiero
heideggeriano dell'arte come "messa in opera della verità", che si considera anche
a parte rispetto a una concezione mimetica o rappresentativa dell'arte, della quale
il ritratto sembra essere il culmine».5
Cercherò, dunque, di verificare in quali termini l'influenza heideggeriana, che
pure è presente in maniera estesa nel sistema filosofico di Nancy, sia visibile in
questo  saggio  del  2002.  Nel  quarto  capitolo  mi  soffermerò  maggiormente  sul
suddetto  saggio,  considerandolo  in  tutte  le  sue  parti.  In  quest'opera  il  nostro
filosofo  considera  alcune  opere  e  si  sofferma  in  particolar  modo  sul  genere
ritrattistico, ritenuto importante mezzo per giungere ad un possibile senso dell'arte
(se  senso  definitivo  vi  può  essere).  Nell'ultimo  capitolo  il  protagonista  è  un
recentissimo libro di  Nancy,  una raccolta  di  inediti  sull'arte  intitolata  Il  corpo
dell'arte. L'analisi di questi ultimi ci servirà per comprendere fino a che punto i
termini filosofici entro cui l'autore si è mosso nel corso degli anni siano rimasti
invariati oppure no.
La riflessione  del  nostro  filosofo,  come accennato,  parte  da  un  tentativo,
quello di ripensare l'ontologia;  essa dovrebbe essere in grado di  costituire una
pista etica, estetica, politica. A quella che può essere considerata "pista estetica"
ho dedicato il mio sforzo interpretativo.
Leggiamo fin dalla prima pagina di Essere singolare plurale: «il testo non si
nasconde  le  pretesa  di  rifondare  interamente  la  filosofia  prima  basandola  sul
5 J-L. NANCY,  Il  ritratto e il  suo sguardo,  tr.  it.  di  R. Kirchmeyr,  Raffaello Cortina Editore,
Milano, 2002, p. 26. 
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singolare-plurale dell'essere. Non è una pretesa dell'autore, questa, ma la necessità
della cosa stessa, e della nostra storia. Spero, quantomeno, di far sentire questa
necessità».6 Ecco che Nancy punta  allora  ad una ricostruzione,  perlomeno nei
termini  di  una  "riconsiderazione" di  quell'essere  che  appare  ai  suoi  occhi
singolarmente plurale e pluralmente singolare.  L'essere è essere-con all'origine:
allo stesso modo in cui il potere collegiale non è esterno ai membri di un collegio,
né interno a ciascuno di loro, ma consiste nella collegialità in quanto tale.7 Risulta
chiaro  il  fatto  che  Nancy si  indirizzi  in  maniera  decisa  verso  il  superamento
dell'esposizione  filosofica  che  vede  il  -con come  compagno  dell'essere,  come
sopraggiungente, come qualcosa "in aggiunta" ad esso. Ciò su cui egli punta è, in
definitiva, andare a mostrare l'originarietà del -con.
Il  singolare  è  un  plurale;  lo  è  all'origine,  il  plurale  stesso  ne  costituisce
l'origine  o  l'essenza.  Una  concezione  simile,  che  riprende  il  discorso
heideggeriano del Dasein riempendolo di rinnovato significato e valore, tende ad
avere  le  sue  ripercussioni  più  forti  ed  evidenti  sul  piano  ontologico  e,
secondariamente,  nell'etica  o  nell'estetica.  Rivolti  interessanti  si  avranno  nello
sviluppo  di  una  concezione  nuova  della  comunità.  Nancy,  proponendo  di
rovesciare l'ordine dell'esposizione ontologica, desidera mettere in luce quella che,
in realtà, sarebbe una ben celata evidenza: il  fatto che la filosofia inizi  con (e
nella) co-esistenza in quanto tale. La pluralità insita nel singolo non è ad esso
supplementare, contingente; gli appartiene e lo caratterizza per essenza. 
6 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, tr. it. di D. Tarizzo, con introduzione di R. Esposito in 
dialogo con J.L. Nancy Dialogo sulla filosofia a venire, Einaudi, Torino 2001, p. 3.
7 Esempio, questo, riportato in Essere singolare plurale, p. 45.
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«Non c'è "sé" che in ragione di un "con" che, in verità, lo struttura: questo
dovrebbe essere l'assioma di un'analitica ormai co-esistenziale».8
Il  nostro autore pone l'accento sull'origine assolutamente relazionale della
comunità, segnata dall'essere-con. Quello che a noi interessa maggiormente, però,
è vedere quanto di tutto ciò sia presente nella dimensione estetica. Questa diviene
paradigma (termine, questo che forse Nancy non apprezzerebbe, ma che ben si
presta a ciò che si vuole dire) del fatto che l'uomo non può sottrarsi a quello che
egli intende descrivere, alla sua costitutiva dimensione politica, feconda, carnale.
La piega plurale dell'origine, la nostra originaria esposizione gli uni agli altri, il
tratto  che  ci  unisce  a  al  contempo  ci  distingue  gli  uni  dagli  altri,  la  nostra
primordiale  apertura: è da qui che Nancy parte per sviluppare quello che sarà,
nella  dimensione  estetica  appunto,  nucleo  centrale:  l'esposizione  corporea.
L'essere del corpo, in quanto corpo, si espone. Il logos è, per Nancy, incarnato.9
Sarà  questo  il  campo su  cui  ci  muoveremo nel  presente  lavoro.  Si  tratterà  di
vedere in che termini, a partire dal corpo, si rivela ontologicamente esplicitato in
direzione  estetica  il  tema  cardine  che  sta  al  cuore  della  filosofia  di  Nancy:
l'esposizione.  È  in  questo  che,  ritengo,  risiede  l'originalità  del  nostro  autore;
originalità  che  lo  legittima  a  poter  essere  considerato  a  prescindere  da  autori
precedenti e lo inserisce appieno nel dibattito filosofico post-fenomenologico con
un suo spazio autonomo.
8 Ivi, p . 126.
9 Il suggerimento ci viene da M.VOZZA, Jean-Luc Nancy e la filosofia del corpo,  in Intorno a
Jean-Luc Nancy, a cura di U. Perone, Rosenberg e Sellier, Torino, 2011.
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      La questione ontologica
«Essere singolare plurale vuol dire: l'essenza dell'essere è, ed è soltanto, una
co-essenza; ma una co-essenza, o l'essere-con  ― l'essere-in-tanti-con ― designa
a sua volte l'essenza del co-, o ancora meglio il co- (il cum) stesso in posizione o
in guisa di essenza».10
L'idea fondante dell'ontologia di Nancy è che questa debba essere in grado di
costituire una pista etica, estetica, politica. 
Ritengo  sia  interessante  "partire  dalla  fine"  dell'opera  di  Nancy intitolata
Essere singolare plurale. Si tratta, penso di poterlo affermare con sicurezza, del
suo  testo  più  importante,  dell'opera  più  significativa;  perlomeno  circa  la  sua
ontologia. La fine di cui parlo è rappresentata dal tredicesimo ed ultimo capitolo,
intitolato Analitica co-esistenziale. Il titolo, è evidente, richiama volontariamente
alla memoria del lettore l'analitica esistenziale heideggeriana. È lo stesso Nancy a
dirci: «L'analitica esistenziale di Essere e tempo è l'impresa cui ogni pensiero resta
tributario, che si tratti del pensiero dello stesso Heidegger o dei nostri pensieri,
quali che essi siano e qualunque sia il rapporto […] che essi vogliono stabilire con
lo stesso Heidegger».11  
10 J.L. NANCY, Essere singolare plurale, tr. it. di D. Tarizzo, con introduzione
di  R.  Esposito  in  dialogo  con  J.L.  Nancy  Dialogo  sulla  filosofia  a  venire,
Einaudi, Torino, 2001, p. 45. 
11 Ibid.
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Sarebbe  troppo  facile  vedere  in  queste  righe  una  semplice  dichiarazione
filosofica "d'amore" da parte di Nancy nei confronti del pensatore tedesco. È lo
stesso autore a dirci che non si tratta di "heideggerismo". Si tratta di una presa di
coscienza di quello che è stato il sussulto provocato dal pensiero heideggeriano,
punto di rottura e al contempo padre di nuovi spunti di riflessione per il futuro
della filosofia post-Heidegger. 
Dilungarsi  in  maniera  adeguata  sulla  riflessione  heideggeriana  circa  il
Dasein e, in generale, circa l'opera Essere e tempo, richiederebbe già di per sé un
immane lavoro.  Quello che  faremo è cercare  di  comprendere la  posizione  di
Nancy alla luce dei contributi di Heidegger, contributi dei quali il nostro autore si
avvale in più momenti. 
Nancy ritiene che Heidegger non si sia spinto oltre un certo limite; limite che
va, invece, oltrepassato. Questo oltrepassamento non è da intendere, attenzione,
come un "superamento", quanto piuttosto come uno spingersi laddove Heidegger
non  è  giunto  prendendo  però,  come  spunto,  lo  stesso  filosofo  tedesco.
Radicalizzare dunque, esaltare il Mitsein, porlo al cuore dell'essere, più di quanto
sia stato fatto. Non si tratterà, dunque, di un confronto vero e proprio tra i due
(Nancy stesso ammette che il patrimonio heideggeriano è stato molto significativo
per la sua riflessione). È un criterio, questo, che utilizzeremo anche per quanto
concerne un'altra tematica, peraltro la più importante nel presente lavoro, ovvero
la riflessione circa l'opera d'arte. Ma andiamo per ordine.
Heidegger possiede, secondo Nancy, un grande merito, ovvero quello di aver
posto (per primo) il "con" al cuore dell'essere. Nel corso della storia della filosofia
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il  con   è  sempre  venuto  "dopo".  Dopo  che  cosa?  Dopo  la  determinazione
dell'essere, in aggiunta ad essa. Per Nancy si ha, invece, che «se l'essere è essere-
con, nell'essere-con è il con a fare l'essere, e non viene aggiunto all'essere».12 
E, ancora: «Non si tratta dell'essere in prima battuta, ma del  con  al cuore
dell'essere».13
Il  Mitsein  è essenziale al  Dasein; Nancy parla di  Mitdasein. È, questo, un
termine che -   ci  dice il  nostro autore -   avrà senz'altro  un debole eco per la
maggior  parte di  noi;  è di  fatto utilizzato in  maniera limitata  da Heidegger  in
Essere  e  tempo rispetto  a  termini  quali  "angoscia",  "mondo",  "essere  per  la
morte".  Ciò  che  esiste,  nel  momento in  cui  esiste,  co-esiste.  Questo dovrebbe
portarci a comprendere che il Dasein non è "uno", non più di quanto sia "uomo",
"soggetto", ma è soltanto l'uno, ogni uno, dell'uno-con-l'altro. 
Come dicevamo, però, l'originarietà del  con  è sempre stata superata da un
ordine che,  in  fondo,  neppure  Heidegger  è  riuscito  a  rovesciare.  Certamente  -
Nancy lo  riconosce – il  pensatore  tedesco sviluppa la  questione  ontologica  in
maniera estesa ed originale; tuttavia, dicevamo, la co-originarietà del  Mitsein è
introdotta solo dopo aver fissato l'originarietà del  Dasein. La radicalità del con
viene, di fatto, lasciata sullo sfondo anche da Heidegger.
 «Questa  co-originarietà,  pur essendo affermata da Heidegger,  cede poi il
passo  all'analisi  del  Dasein "in  se  stesso"».14 L'oscurità  in  cui  la  storia  della
filosofia  ha  relegato  l'essere-con è,  per  Nancy,  errore  imperdonabile,  essendo
12 Ibid.
13 Ibid.
14 Ivi, p. 39.
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«l'essere-con il problema più proprio dell'essere».15 
Il con come tratto distintivo, essenziale dell'essere, non è stato, dunque, mai
tematizzato  fino  in  fondo  come  sua  stessa  essenza singolarmente  plurale  e
pluralmente singolare. È, di fatto, avvenuta una «demondificazione» dell'esserci.16
Nancy  ritiene  che  oggi  la  posta  in  gioco  sia  (riuscire  a):  «pensare
assolutamente e senza riserve a partire dal con in quanto proprietà d'essenza di un
essere che non è che l'uno-con-l'altro».17 
Al Festival della Filosofia di Modena, nel 2010, il  nostro autore afferma:
«Credo che possiamo cercare dappertutto nella filosofia, risalendo fino a Platone,
non c'è niente sul "con". Normalmente "con" è una pura contingenza. La sedia è
con noi nella stanza, ma non ha una sua ragione [...]».18
Heidegger, per primo, ha pensato il "con" in un senso non categoriale ma
esistenziale.  Esistenziale  vuol  dire  essere-con.  Nancy  sotto  questo  aspetto  è
realista, profondamente cosciente della posta in gioco e delle difficoltà insite nel
suo progetto di rifondare l'ontologia in questa direzione. Si legge:
«Il  testo non si  nasconde la  pretesa di  rifondare  interamente la  "filosofia
prima" basandola sul singolare plurale dell'essere. Non è una pretesa dell'autore,
questa, ma la necessità della cosa stessa, e della nostra storia. Spero, quantomeno,
di far sentire questa necessità».19
15 Ivi,  p. 47.
16 A. FABRIS,  Essere e tempo di Heidegger, Introduzione alla lettura, Carocci Editore, Urbino,
2000, p. 102.
17 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p.50.
18 Rimando all'intervista  rilasciata  in  occasione  del  Festival:  https://www.youtube.com/watch?
v=tgTLWoHKPW8 
19 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p. 3.
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L'unità  dell'ontologia  stessa  va  ricercata  in  questa  spaziatura;  in  questo
scarto.  In  questo  spazio  tra  l'essere  ed  il  con  si  apre  un  mondo  inteso  come
condizione di possibilità, per tutti e per ciascuno. È come se il tratto immaginario
tra il Da ed il Sein fosse, di volta in volta, la possibilità che l'essere ha, ogni volta,
di esistere. 
Nell'opera intitolata L'essere abbandonato il filosofo francese, avendo come
punto di riferimento ancora il Dasein heideggeriano, afferma: «l'esistente non ha
niente, è tutto ciò che ha (i suoi "caratteri"). Lo è, cioè lo esiste. Esistere, in questo
senso  transitivo,  significherebbe:  far  avvenire,  lasciar  avvenire,  avanti  a  sé,  la
possibilità stessa di essere (sé). Fare e lasciare avvenire l'essere come suo essere
proprio».20 Ed ancora, nell'opera intitolata  Sull'agire, Heidegger e l'etica  Nancy
dedica un capitolo alla questione che stiamo affrontando, dal titolo "il con-essere
dell'esserci".21 In queste dense pagine il  nostro autore sottolinea,  avendo come
linea  guida  il  Paragrafo  26  di  Essere  e  tempo,  il  fatto  che  il  Dasein è
essenzialmente  Mitsein. Heidegger,  tuttavia,  secondo Nancy non si  sofferma a
sufficienza sul fatto che il  da  del  sein  costituisce la sua  esposizione.  È questo
l'elemento che occorre far emergere; la lingua francese si presta bene a questo
scopo:  la  traduzione  più  appropriata  del  Dasein risulta  être-là,  termine  che
privilegia il carattere "locale" della proposizione da. Si parla allora, per Nancy, di
«una  possibilità  singolare,  unica,  di  fare/lasciare  aprire  un  senso  proprio  del
mondo  e/o  il  mondo  di  un  senso  proprio».22 Siamo già  da  sempre  esposti  al
20 J-L. NANCY, L'essere abbandonato (1981), tr. it. E. Stimilli, Quodlibet, Macerata, 1995.
21 Cfr. J-L. NANCY, Sull'agire, Heidegger e l'etica, tr. it. A. Moscati, Cronopio, Napoli, 2005, p.
59-86.
22 Ivi, p. 61.
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mondo, siamo già da sempre caratterizzati da una nudità originaria che ci espone
gli uni agli altri in una maniera quasi primordiale.
Nell'introduzione di Essere singolare plurale,  curata da Roberto Esposito,
che intrattiene all'inizio del volume un interessante dialogo con Nancy, leggiamo:
«Corpo significa anzitutto: in presenza di altri corpi […]. Il corpo è l'apertura al
mondo, è l'apertura di un mondo: il ci in quanto spaziatura».23 
La concezione di tale spaziatura come condizione di possibilità trapela in
Essere e tempo quando troviamo le seguenti parole: «L'esserci è via via la propria
possibilità e non ce l' "ha" come mera proprietà […] e poiché l'esserci per essenza
è via via la propria possibilità, questo ente può nel suo essere scegliere sé stesso,
conquistarsi, perdersi».24 
Parafrasando diremmo che il  via via  rimanda ad una  processualità  tale per
cui l'esserci, nella sua radicale possibilità (possibilità che, attenzione, il Dasein -
capiamo  bene  -   è),  non  è  mai  definito.  L'  existentia ha  un  primato  rispetto
all'essentia ma, soprattutto, si ha che questo "esser già da sempre mio" ogni volta
lancia,  rilancia,  mi  ri-lancia  in  un'apertura che  caratterizza  il  Dasein stesso;  il
Dasein è tale apertura, è già da sempre aperto. Con le parole di Nancy diremmo
che "essere-il-ci"  significa,  dunque,  essere secondo il  valore verbale  transitivo
della  disposizione:  essere-il-ci  significa  disporre  l'essere  stesso  come
scarto/prossimità, significa "fare" o "lasciare" essere la venuta di tutto con tutto
come tale.  Dasein (l'uomo come esponente dell'essere) «espone così l'essere in
23 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p.3.
24 M. HEIDEGGER,  Essere e tempo (1927), tr. it. di  A. Marini, Oscar Mondadori, Cles (TN),
2011, p. 69.
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quanto  essere».25 In  questa  esposizione  l'uomo,  nel  definirsi,  nella  sua  stessa
medesima  apertura,  è  storicamente  determinato.  L'apertura  dell'esserci  risulta
essere  così  segnata  storicamente;  di  contro,  l'essere,  "dandosi"  come  Ereignis,
segna, a sua volta,  l'epoca storica in cui si  fa,  appunto,  evento.  Nell'opera  Un
pensiero finito, scritta qualche anno prima di  Essere singolare plurale, troviamo
passaggi interessanti ed utili circa la comprensione di quella che, proprio in questo
testo, è definita da Nancy "ontologia dell'essere finito". 
Collegandoci al concetto di farsi evento dell'essere, a riguardo leggiamo: «La
finitezza designa "l'essenziale" molteplicità e l'essenziale "non riassorbimento" del
senso,  o  dell'essere.  In  altri  termini,  se  è  come esistenza,  e  unicamente  come
esistenza, che l'essere è in gioco: essa designa il senza-essenza dell'esistere».26 
L'essere è in gioco come esistenza. L'esistenza è il senso dell'essere. L'unico
possibile. L'être-là di Nancy va così a porsi come ciò la cui esistenza «esaurisce
tutta la sostanza e la possibilità».27
Forse l'elemento che maggiormente va considerato è questo: il fatto cioè che,
per Nancy, non si tratta di  pensare uno svelamento, una  nudità da "mettere in
atto", da ricercare (nudità dell'essere, del pensiero, dell'opera d'arte). Si tratta di
pensare l'assenza del senso come unica «garanzia della presenza dell'esistente».28 
Se  pensassimo  ad  uno  svelamento,  secondo  il  nostro  autore  saremmo
sull'orlo di una messa in scena. Non dobbiamo, dunque, cadere in questo errore.
È una nudità ontologica radicale quella a cui dobbiamo pensare. L'esistenza
25 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p. 129.
26 J-L. NANCY, Un pensiero finito, Marcos y Marcos, Milano, 1992, p. 18.
27 Ivi, p. 55.
28 Ibid.
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non  è  una  proprietà  del  Dasein:  è  la  singolarità  originaria  dell'essere,  che  il
Dasein espone. Ma, ed è questo un punto focale, l'uomo è al mondo in quanto il
mondo è la sua esteriorità, il suo spazio proprio. Un mondo-esposto. Nancy esalta
al massimo tale radicalità; non solo nella dimensione specificamente ontologica,
ma anche in  quella estetica. Allora si tratterà, lo vedremo, di vedere in che modo
tale  nudità  ontologica  possa  trovare  il  suo  corrispettivo  nell'opera  esposta in
quanto tale. Il suo corrispettivo, ed il suo unico senso. 
Il  nostro  autore,  lo  abbiamo  già  accennato,  tenta,  nella  sua  riflessione
filosofica, di portare a compimento quello che Heidegger ha lasciato "in sospeso".
Nancy ritiene che «l'ultima "filosofia prima", se così possiamo dire, sia proprio
quella dell'ontologia fondamentale di Heidegger.  È essa ad averci condotto sul
sentiero che ci ritroviamo oggi a percorrere […]. È questo a indicarci da dove
dobbiamo  ri-cominciare:  dobbiamo  riscrivere  l'ontologia  fondamentale  […]  e
questa volta a partire dal singolare plurale delle origini, ossia a partire dall'essere-
con».29 
Anche  se  il  mio  interesse  verso  Nancy  è  diretto  soprattutto  verso  la
dimensione estetica, ritengo sia essenziale cercare di avere ben chiaro il fatto che
il  nostro filosofo primariamente ed urgentemente (questo è  chiaro quando egli
utilizza il termine "necessità") propone una riscrittura dell'ontologia prima. 
Egli  comunque,  è  giusto  notarlo,  non  è  il  primo  autore  ad  avvertire  tal
esigenza filosofica. Anche Emmanuel Lévinas ci parla, con altri termini, è certo,
della necessità di un cambiamento di rotta circa i discorsi sull'essere. 
29 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit. p. 38.
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Anche la sua riflessione, per sua stessa ammissione, è debitrice di Heidegger,
soprattutto  dello  Heidegger  di  Essere  e  tempo.  Tuttavia,  forse,  potremmo
affermare  che  Lévinas,  pur  partendo  dalla  lettura  e  dall'analisi  delle  opere  di
Husserl ed Heidegger, si dirige, nel corso della sua attività, verso una direzione
diversa.  Ritengo  che,  senza  il  contributo  di  Lévinas,  temi  quali  la  nudità,  il
segreto,  l'Altro,  non  avrebbero  la  forza  che  possiedono.  Quello  che,  però,
nell'autore  di  origini  lituane  "manca",  rispetto  all'opera  di  Nancy,  è  forse
un'importanza primaria attribuita alla sfera ontologica ed alla necessità di una sua
rifondazione.  Sarebbe,  questa,  presente  solo  trasversalmente  nell'opera  del
filosofo;  sarebbe  successiva  ad  un  primato  attribuito,  invece,  alla  prospettiva
fenomenologica;  una  prospettiva  in  cui  è  nell'Altro che  io  sono  chiamato,  è
nell'avvento dell'Altro che io esisto, ai limiti quasi di una deposizione. 
Lévinas, durante un'intervista radiofonica trascritta da Philippe Nemo, alla
domanda: «Quali aspetti del secondo Heidegger la deludono?» risponde: «Forse la
scomparsa  della  fenomenologia  vera  e  propria  [...]».30 Pur  ammettendo  che
«Essere e  tempo  è  il  modello stesso dell'ontologia.  I  concetti  heideggeriani  di
finitezza, di esser-ci, di essere-per-la-morte ecc., rimangono fondamentali. […] Si
resta segnati dai "punti cardinali" dell' "analitica esistenziale"».31 
Nancy,  in  occasione  del  Festival  della  Filosofia  di  Modena del  2010,  ha
concesso  un'intervista  in  cui  emergono  elementi  utili  alla  sua  riflessione
sull'ontologia. In questa occasione, in riferimento a Lévinas, certamente il nostro
30 E. LÈVINAS,  Essere e infinito,  Dialoghi con P. Nemo, a cura di F.  Riva,
Castelvecchi, Roma, 2012, p. 62.
31 Ibid.
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filosofo  gli  riconosce  il  merito  di  aver  svolto  un  lavoro  importante  circa  la
considerazione del legame tra ontologia e morale; nel fare ciò, nel riconoscere
questo, egli afferma altresì che il termine greco ethos andrebbe ricondotto, però, al
suo significato greco di "soggiorno", soggiorno "presso un luogo". «Se etica è la
maniera in cui si soggiorna, in cui si occupa un luogo, il merito di Lévinas è in
effetti quello di aver ripreso il rapporto morale. Prima di ogni questione sull'essere
c'è la questione del rapporto con l'altro che risulta primaria».32 
Non possiamo, evidentemente, soffermarci sul discorso circa l'etica e la sua
eventuale identificazione con l'ontologia. Quello che emerge nell'intervista, da cui
stiamo traendo questi spunti di riflessione, è primariamente che Nancy ritiene che
ci si debba soffermare sul discorso ontologico prima, e su quello etico poi. Egli
riconosce  che  tutte  le  teorie  dell'essere,  tutta  la  storia  della  filosofia  è  stata
caratterizzata dal tentativo di definire una sostanza fissa, di determinare l'essere
appunto.  Successivamente,  poi,  sorgerebbero i  vari  modi  di  esistenza.  Il  gesto
decisivo di Heidegger – ci dice Nancy – è stato proprio quello di dire "l'essere non
è", cioè non c'è una sostanza come l'essere. Solo cercando di comprendere che con
"essere" indichiamo, è vero, che c'è "qualcosa", ma non ponendo questo qualcosa
come una sostanza, come il fondo del mondo, potremmo comprendere che ciò che
viene prima è un  gesto, è una maniera di farsi avanti. «Il mondo è, esiste, esce,
diviene».33
Si tratta di una venue en presence, di una "venuta in presenza". E si tratta, dal
32 Rimando alla video intervista concessa da Nancy nel 2010, in occasione del
Festival della Filosofia di Modena.
http://www.filosofia.it/argomenti/videointervista-a-jean-luc-nancy  
33 Cfr. intervista citata nella precedente nota.
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punto di vista metodologico e speculativo, di porre al centro dell'attenzione il con
non  come  categoriale,  ma  come  esistenziale.  Sotto  questo  punto  di  vista,  è
opportuno  notarlo,  autori  come  Nancy,  Deleuze,  Derrida,  sono  uniti  dalla
consapevolezza  di  una  necessità,  di  fatto  molto  probabilmente  estremamente
connessa  alla  radice  stessa  della  decostruzione.  Stiamo  parlando  della
consapevolezza della necessità di fomentare il proprio principio di ragione (per
giungere ad una vera decostruzione della metafisica). Non è un caso che un ruolo
importante,  di  "avvio"  in  tale  direzione,  sia  rappresentato  proprio  dalla
Destruktion heideggeriana dell'ontologia. 
«Ed è così che si può capire la storia dell'essere di Heidegger, capendo come
il nostro rapporto con questa storia sia necessariamente quello della Destruktion o
della  sua  decostruzione:  cioè  quello  dell'esibizione  della  sua  singolarità  come
legge che disunisce la sua unità, e di questa stessa legge come legge del senso».34 
34 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p. 33.
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II 
Trasfusione del senso dell'essere nell'arte
1. L'arte come vestigio
Nonostante i numerosi anni di evoluzione tecnica ci domandiamo quale sia
oggi il concetto più corretto di "arte" e, questione ancor più complessa, cosa possa
dirsi  "opera  d'arte".  Nel  corso  della  storia  della  filosofia,  non  v'è  dubbio,  i
momenti  chiave  in  questo  processo  di  ricerca  sono  stati  numerosi  e  risulta
necessario  scegliere  una  strada  da  percorrere.  All'inizio  del  nostro  percorso
poniamo subito in evidenza un contributo del nostro autore. 
In  una  pagina  de  Le  Muse Nancy  afferma:  «Ci  si  chiede  ovunque,  con
apprensione e veemenza, se l'arte di oggi sia ancora arte».35
L'autore intitola il V capitolo de Le Muse Il vestigio dell'arte; si domanda,
dunque, quale sia l'essenza dell'arte oggi. Se l'arte è ancora arte, cosa la rende
tale? Quale risulta essere la sua condizione di possibilità e, al contempo, la linfa
vitale che la mantiene in essere e non la condanna, non la depone ad/in un passato
ineludibile? Sono questi gli interrogativi a cui Nancy cerca di dare riposta. Il suo
tentativo percorre variamente tutte le opere composte nell'ultimo ventennio ma -
credo si possa affermare con una certa sicurezza - il suo proposito si affaccia con
decisione nella scena filosofica a partire dalla composizione di un libro piccolo
ma denso di contenuti, Le Muse appunto. Ritorniamo al passo citato.
35  J-L. NANCY, Le Muse, Edizioni Diabasis, Reggio Emilia, 2006, pp. 115-116.  
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Per  quale  ragione  il  nostro  autore  lancia  una  tale  provocazione?  Un
interrogativo del genere pare avere sullo sfondo, tra l'altro, un certo pessimismo
dell'autore circa la posizione odierna dell'arte, e sembrerebbe mettere in dubbio la
condizione stessa di possibilità dell'arte oggi. Nelle pagine successive a quella in
cui è contenuto questo passo Nancy compie delle riflessioni circa le ragioni che lo
conducono  a  porsi  l'interrogativo  iniziale;  riflessioni  di  ordine  pratico,  in
riferimento a quella che possiamo tranquillamente definire  mercificazione delle
opere d'arte. Si può parlare del "mercato dell'arte" o, meglio ancora, dell'  "arte
ridotta a mercato". 
Tuttavia l'autore non si sofferma troppo su un ambito come questo, ambito
che  rimanderebbe  ad  un  dibattito  sicuramente  interessante  ma  lontano  da  una
riflessione circa l'ordine costitutivo dell'opera d'arte. 
Leggiamo:  «non si tratta di scusare, e ancor meno di legittimare qualsiasi
cosa, e neppure di ignorare che il mercato non influenza solo il commercio delle
opere, ma le opere stesse. Si tratta soltanto di dire: non ce la possiamo cavare con
una condanna di morale estetica». 36
La questione è insomma più politica di quanto appaia ed il nostro autore,
dopo questi brevi accenni, sceglie di rimanere su un piano di riflessione differente.
Ritorniamo dunque alla questione iniziale della fine dell'arte; del suo "limite" in
una certa misura. Nel lessico di Nancy, lo si può notare già ad una prima lettura,
non è raro l'utilizzo di termini quali  "soglia", "limite". L'arte- dunque- sarebbe
giunta al suo punto-limite? Kant scriveva che "l'arte ha forse già raggiunto limiti
36 Ivi, pp. 117-118.
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insuperabili e che non possono essere ulteriormente spostati".37
La posizione che risulta però essere maggiormente considerata da Nancy, in
relazione alla cosiddetta fine dell'arte, è quella di Hegel. Posizione che Nancy – lo
anticipiamo -  ritiene "superata", nei termini che vedremo; ma procediamo con
ordine facendo primariamente qualche accenno alla riflessione hegeliana. L'arte,
per  il  filosofo  tedesco,  apparterrebbe  al  passato  e  questo  sarebbe  diretta
conseguenza del suo stesso carattere che la porterebbe a compiersi. Quale risulta
essere il suo rapporto con natura, filosofia, religione; in che modo l'arte arriva,
appunto, a compiersi? 
Fin  dalle  prime  pagine  delle  Lezioni  di  estetica del  1823  Hegel  fornisce
importanti  spunti  di  riflessione,  ripresi  variamente  nel  corso  della  storia  della
filosofia e dell'estetica, quest'ultima da lui in qualche modo legittimata dallo/nello
statuto filosofico in quanto il suo oggetto privilegiato,  l'arte,  apparirebbe come
prodotto dello spirito. Hegel delinea dunque quella che, per utilizzare le parole di
Nancy,  è  «la  definizione  dell'arte  che  ingloba  tutte  le  altre  (almeno  per
l'Occidente)».38  L'arte  è  la  presentazione  sensibile  dell'Idea.  Possiamo
agevolmente sostituire al  termine "presentazione" il  termine "apparire":  l'arte è
l'apparire sensibile dell'Idea. 
Utilizziamo le parole dello stesso Nancy che tenta di definire l'Idea hegeliana
per proseguire la sua riflessione: «l'idea è la presentazione a sé dell'essere o della
cosa. È dunque la sua conformazione o la sua visibilità interna, o la stessa cosa
come vista: termine inteso sia come sostantivo (la cosa come una forma visibile),
37 I. KANT, Critica del giudizio, trad. it. A. Bosi, UTET, Torino, 1993, p. 282.
38 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 123.
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sia come aggettivo (la cosa vista, colta nella sua forma, ma a partire da sé, o dalla
sua essenza)».39
Comprendiamo già da ora quello che forse potremmo chiamare il carattere
della medietà dell'arte; essa riuscirebbe dunque a conciliare spirito e materia in
una  maniera  unica,  originale.  Riuscirebbe,  anzi,  a  fare  di  più:  a  dare  forma
sensibile, "visibile" a tale mediazione. Una forma concreta, frutto del lavoro di un
artista. Per Hegel l'estetica non è, proprio in virtù di ciò, riducibile a mera scienza
avente  per  oggetto  l'analisi  del  bello  naturale;  è  proprio  il  carattere  della
spiritualità ad elevare l'arte, a porla su un piano superiore rispetto a quella che può
essere  definita  una  semplice  "filosofia  della  sensibilità".  L'elemento  sensibile
nell'opera  d'arte  è  da  Hegel  senz'altro  considerato  importante  e  non  viene
eliminato (sarebbe, di fatto, impossibile), ma fondamentale è il suo legame con lo
spirito. In un punto importante del suo Corso il filosofo afferma "che l'elemento
sensibile  dell'arte  sia  anch'esso  concreto  in  sé  –  questa  determinazione,  che  è
identica da entrambi i lati, per il contenuto e per la presentazione – è il punto nel
quale contenuto e forma si incontrano.40 
Il  contenuto  dell'arte  è  un  contenuto  spirituale.  Un  contenuto  che  appare
esteriormente  in  quanto  prodotto  dallo  spirito  (e,  proprio  per  questo,  secondo
Hegel,  superiore  al  bello  naturale  che  ha  una  configurazione  naturale  propria,
immediata, priva di una qualsiasi elaborazione).
39 Ivi, p.124.
40 G. W. F. HEGEL, Lezioni di estetica, Corso del 1823, traduzione e introduzione di P. D'Angelo,
Editori Laterza, Roma-Bari, 2000, p. 34.
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"Una  spiritualità  sostanziale"41 è  ciò  che  emerge.  Una  "idealità  resa
presente"42 ci dice Nancy. 
Lo scopo dell'arte, quello di rendersi artefice della presentazione sensibile
dell'idea, diviene arduo, difficoltoso; l'arte si immobilizza, resterebbe un ultimo
bagliore della stessa. Un  residuo. La complessità della vicenda viene inquadrata
da Nancy in due tempi. Il primo tempo ha come protagonista nuovamente, ancora
Hegel. Il secondo tempo si sintetizza considerando anche altri aspetti. 
Riguardo il primo punto, Nancy nota che la presentazione sensibile dell'Idea,
di  cui  abbiamo  parlato  utilizzando  il  contributo  hegeliano,  è  richiesta  come
necessità assoluta della/dalla idea stessa; ovvero: l'Idea non può essere ciò che è
se  non attraverso  un  ordine  sensibile  che  si  presenta,  di  fatto,  come  la  sua
esteriorità.  Nella  lettura  hegeliana  l'estetica  è  scienza  che  riguarda  l'arte  in
riferimento non tanto al  bello  naturale  o al  bello  in  generale,  l'abbiamo detto,
quanto piuttosto a quello che scaturisce dalla mani e dall'ingegno degli uomini.
Domandare intorno all'arte significa domandare intorno allo Spirito, alla verità,
all'Assoluto.43
L'Idea deve dunque uscire di sé per-essere-sé. Vi è una necessità dialettica
per  cui  l'Idea  (per  essere  presentazione  della  cosa  nella  sua  verità),  deve  di
necessità  riferirsi  all'ordine  sensibile.  Si  esprime  "tramite,  attraverso,  dentro  e
come quest'ordine".44 
41 Ivi, p. 119.
42 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 124.
43 Per una trattazione su questi temi rimando al testo di F. ANDINA Filosofie dell'arte, da Hegel
a Danto, Carocci Editore, Urbino, 2012.
44 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 127.
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Abbiamo però appena visto le difficoltà che sorgono nel momento in cui si
ha l'annuncio al mondo del dio cristiano. L'arte, muovendosi nel sensibile, alla
luce di ciò, avrebbe serie difficoltà a conciliarsi con l'uomo e il mondo nella loro
nuova storicità e, soprattutto,  non risulterebbe più in grado di assolvere il  suo
compito "veritativo". 
Nancy  ci  dice:  "è  chiaro  che  se  l'arte  resta  definita  come  un  rapporto
dell'immagine  con  l'Idea,  o  dell'immagine  con  l'inimmaginabile,  allora  è  tutta
l'arte che viene a ritrarsi con l'immagine. Ed è proprio ciò che ha visto Hegel. […]
l'arte  cominciava  ad  abbandonare  la  sua  funzione  ontoteologica:  ed  è  proprio
come religione che l'arte hegeliana diventa cosa del passato".45 Il secondo tempo
di cui Nancy parla tocca il limite di Hegel. Va oltre Hegel, passando, in termini
diversi,  lo  vedremo,  per  Heidegger,  Adorno.  L'Idea,  presentandosi,  si  ritrae  in
quanto Idea. In altri termini: quello che ci resta (e che ci resta da pensare) è che il
senso sia proprio questo: il suo proprio ritrarsi. L'arte si trova dunque a dover ri-
cominciare. L'arte diviene quella che Nancy chiama  arte-vestigio. Ma come va
inteso?  L'arte  si  reincarna,  rinasce  sul  limite  stesso  della  sua  dissoluzione.
Reincarnandosi  ha  nuovamente  "diritto"  alle  particolarizzazioni  che  le  sono
essenziali.  Ciò  significa,  dunque,  per  Nancy,  affermare  anche  che  l'arte  è
propriamente  arte  solo  quando  giunge  a  liberarsi  dell'esclusivo  servizio  della
presentazione divina e, solo allora, emerge in quanto tale. 
C'è,  per  l'autore,  un  momento  che  congiunge  essenzialmente  ed
indissolubilmente  la  dissoluzione dell'arte e la  presentazione della  stessa come
45 Ivi, p. 129.
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destinazione  sensibile  della  verità.  Nancy,  a  riguardo,  riporta  un  passo  della
Fenomenologia dello spirito  (più d'uno in realtà in  queste dense pagine de  Le
Muse),  in cui le Muse, appunto,  appaiono private per sempre del vitale spirito
divino che le animava: «Le statue adesso sono cadaveri dai quali è fuggita l’anima
vivificante, mentre gli inni sono parole da cui è volata via la fede […]. Alle opere
della Musa manca la forza dello Spirito…».46 
Appare allora chiaro che le Muse, non più portatrici del messaggio divino,
svincolate e libere, appaiono in questo senso devitalizzate, depotenziate. La loro
interiorità risulta vuota, estraniata, alienata. Hegel, ci spiega Nancy, ci fa assistere
a quella che è la trasmissione fino a noi delle opere d'arte antiche, impersonificate
dalle Muse e svincolate, appunto, dalla vita spirituale che era loro propria. Questa
trasmissione accompagna il movimento attraverso il quale la religione comincia a
trasformarsi in religione rivelata. Il destino delle Muse è il destino stesso della
religione.  Un  destino  lacero,  contraddittorio.  Quello  della  religione  hegeliana,
cristiana, che si costituisce (e termina) a causa della sua intima fragilità. 
L'arte cristiana libera l'elemento spirituale dalla materialità ma - come nota
Sergio Givone – l'arte romantica, in quanto arte cristiana, lo libera rappresentando
questa  liberazione,  ponendo  come  fondamentale  il  ripiegarsi  dello  spirito
nell'interiorità.  Ne  deriva  «la  spiritualizzazione  della  bellezza  artistica  e  la
svalutazione della bellezza naturale».47 
Nancy ci dice chiaramente che Hegel presenta come un "segreto" il fatto che
alla  "fine  dell'arte"  (religiosa)  corrisponda  la  liberazione  dell'arte  (artistica):
46 Ivi, pp. 69-70.
47 S. GIVONE, Storia dell'estetica, Editori Laterza, Roma-Bari, 2008.
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«L'arte  sembra  essere  un  mezzo  per  promuovere  la  religione;  tuttavia,  la  sua
posizione rispetto alla religione è segretamente la stessa di quella della filosofia. Il
suo fine consiste nel fatto che l'  uomo produca, tirandole fuori dal suo intimo,
formazioni diverse rispetto alla religione, che devono portare più soddisfazioni
allo spirito umano di quelle che offe la religiosità».48
La  fanciulla  della  Fenomenologia  appare,  dunque,  come  momento  della
piena  autonomia della manifestazione in quanto tale, che non risulta più mezzo
della spiritualità. Nancy scrive: «L'occhio della fanciulla, quest'occhio presentato
dalla presentazione, non è nientemeno che l'interiorità interamente esposta, ma al
punto in cui essa non si riferisce neppure più a sé stessa come a qualche contenuto
o a qualche presenza latente, ma è divenuta al contrario la potenza della sua stessa
latenza, e dunque inconciliabile con qualsiasi interiorità (con qualsiasi divinità)».49
Ed ancora: «La Musa non ha altra esistenza se non i frutti che presenta; ma,
per questo, non può essere il riunirsi del loro bagliore nella concentrazione di uno
sguardo,  senza  essere  anche  la  moltiplicazione  della  sua  identità  inconsistente
nella pluralità, consistente e conservata, delle opere della Musa».50 
Non si tratta, come leggiamo fin dall'introduzione dell'opera Le Muse, di un
processo dialettico, è qualcosa di più. Lo spirito, scavando nella sua negatività,
non si  rigenera  in  maniera  conforme alla  sua spiritualità,  ma sospende questo
movimento. Interrompendo il senso, "interrompe" la religione e interrompe l'arte
concepita come espressione derivata. Presentandosi come gesto di presentazione
48 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 72.
49 Ivi, p. 79.
50 Ibid. 
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senza fondo, fa sì che tutto sia concentrato nel gesto stesso. La fanciulla esibisce
così l'arte che permette la sua s-partizione. D'altronde Nancy tende a sottolineare
in più di un momento il fatto che l'arte al  singolare non è mai data, se non a
posteriori. Leggendo le prime pagine dell'introduzione comprendiamo che vi sono
principalmente  due  ragioni  per  cui  l'  "arte  al  singolare"  è  sempre  un'unità
presuntiva, asintotica. 
Se  un  concetto  di  "arte"  esiste,  esso  si  basa  proprio  sul  seguente
(apparentemente "strano", ma fino ad un certo punto se riflettiamo su quanto detto
finora...) presupposto: l'impossibilità di lasciare che la realtà sensibile effettiva di
un'opera  ricada  sotto  un  concetto.  La  seconda ragione  riguarda  il  fatto  che  la
molteplicità delle arti obbliga a pensare ad un loro continuo toccarsi, al loro essere
contigue e compenetranti. 
Attenzione, il fatto che Nancy ci dica che l'arte non può essere dialettica, è un
punto chiave nel suo impianto di riflessione ontoestetologico. La sua negatività
non viene  mai,  di  fatto,  risolta.  Ed è  una  negatività  sia  legata  alle  differenze
interne derivanti dalla pluralità delle arti, appunto, sia una negatività "di senso".
«Questa non-risoluzione è ciò che l'arte ha di più specifico».51 
Nel capitolo intitolato  Il  vestigio dell'arte  Nancy ci dice che l'arte ha una
storia,  è  forse  interamente  storia  ma,  notiamo,  quest'ultima  va  intesa  come
processualità,  avvicendamento,  sparizione,  esposizione  ed  evento.  Sarebbe
erroneo ritenere che il filosofo collochi il suo concetto di arte in un quadro statico,
"dato". Oltretutto, l'abbiamo capito, Nancy denuncia quello che appare un forte
51 Ivi, p. 15.
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limite della nostra cultura, ovvero l'incapacità di pensare il vestigio e la tendenza,
invece,  a voler vedere sempre una processualità,  una tendenza alla totalità che
possa  avere  una  funzione  quanto  più  possibile  "rassicurante"  per  l'uomo.  Non
riusciamo a fare i conti con la  residualità dell'arte. La tradizione tende a vedere
come  morte,  fine,  ciò  che  potrebbe  essere  l'istantanea  di  un  gesto,  una
sospensione, un lampo, un nuovo inizio. 
Abbiamo  lasciato  in  sospeso  la  domanda  "come  va  inteso  il  vestigio?".
Riprendiamola ora per cercare di darle una risposta alla luce di quanto detto fino a
questo momento.  Con qualche giro di  parola  dovremmo dire  che Nancy parte
dalla fine dell'arte, dalla presa di coscienza della sua insufficienza. Ciò che resta in
ritiro  dell'immagine,  o  che  rimane  nel  suo  ritrarsi,  è  invero  il  vestigio.  Tale
concetto, ci suggerisce l'autore, ci deriva dalla mistica, dalla teologia. Nancy si
sofferma sul concetto di vestigio affermando che i teologi hanno dato vita ad una
differenza  tra  immagine  e  vestigio,  per  distinguere  tra  l'impronta  di  Dio  nella
creatura dotata di ragione,  nell'uomo  imago dei  potremmo dire riferendoci alla
tradizione scolastica, ed un'altra forma di questa impronta, nel resto del creato.
Questo altro modo, il modo vestigiale appunto, si caratterizza fondamentalmente
per il fatto che si tratta di ciò che potremmo definire un "effetto". San Tommaso,
citato da Nancy, nella Summa Theologiae porta ad esempio il fumo, di cui il fuoco
è la  causa.  Il  vestigio serve a  mostrare il  percorso di  un viandante,  ma non a
conoscere chi egli sia. Il vestigio non consente l'identificazione della sua causa, a
differenza (è ancora Tommaso ad aiutare Nancy in questo passaggio) della "statua
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di Mercurio, che rappresenta Mercurio"52 e che è un'immagine. Un'immagine a cui
è legata un'Idea, un εἶδος (non presente nel fumo in cui, cioè, non vi è l'εἶδος del
fuoco). 
Dunque, dopo questi riferimenti da parte di Nancy potremmo legittimamente
credere  che  egli  voglia  trarre  un'origine  diretta  del  vestigio  dall'ambito  della
teologia. In realtà è lo stesso autore ad affermare esplicitamente di voler eliminare
ogni residuo di teologia. Si osservi, è ben noto quanto nella tradizione cristiana il
vestigio abbia una rilevanza. Esiste una teologia della traccia, del passaggio su cui
non possiamo soffermarci; la traccia di dio, però, resta la "sua" traccia, e Dio non
si annulla in essa. Cerchiamo dell'altro: l'arte indica altro".53 Cosa indica, dunque?
Utilizziamo le parole del filosofo per rispondere: «ciò che pongo in questa sede –
e che, come credo, si propone chiaramente a partire da Hegel – è che l'arte sia
fumo senza fuoco, vestigio senza Dio. Fine dell'arte-immagine, nascita dell'arte-
vestigio; oppure venuta al mondo del fatto che l'arte sia sempre stata vestigio (e
che  si  sia  sempre  sottratta  al  principio  ontoteologico)».  54 Nancy  sviluppa
d'altronde un' ontoestetologia, non un'ontoteologia. 
Non si può però negare che, per Nancy, anche nell'arte e per l'arte, occorre
distinguere tra immagine e vestigio. Egli dunque si serve di un termine derivato
dalla tradizione mistico-teologica per la sua analisi e riflessione estetica. 
«Ricordiamo innanzitutto che, per il teologo, il vestigium Dei è il sensibile, il
sensibile stesso del suo esser-creato. L'uomo è imago in quanto rationalis, ma il
52 Ivi, p. 131.
53 Ibid.
54 Ivi, p. 132.
31
vestigium è sensibile. Vale a dire che il sensibile è l'elemento nel quale l'immagine
si annulla e si ritrae. L'idea vi si perde – lasciando la sua traccia, forse, ma non
come  impronta  della  sua  forma:  come  il  tracciato,  il  passo,  della  sua  stessa
sparizione».55 
Dunque,  continua  Nancy:  «per  quanto  camminiamo  sul  limite
dell'ontoteologia,  per  quanto  andiamo  oltre  Hegel  a  partire  da  Hegel,  in  una
direzione ormai a lui estranea, per quanto camminiamo nell'estremità della fine
dell'arte, non dobbiamo più vedercela con la coppia del sensibile presentante e
dell'ideale presentato. Dobbiamo vedercela con questo: la forma-idea si ritrae, e la
forma vestigiale di questo ritrarsi è ciò che il nostro lessico, definito dall'autore
"platonizzante", ci fa chiamare "sensibile". L'estetica come campo d'indagine non
vuole dire altro. La traccia non è la traccia sensibile, e che metterebbe sulla sua
strada: è il tracciato o il tracciamento (del) sensibile, come suo stesso senso».56
È un concetto singolare,  una scommessa,  qualcosa che si  trova a  doversi
districare tra presenza e assenza, tra Idea e immagine. Qualcosa che fa dell'uomo
un  passante.  Colui,  cioè,  che  lascia  traccia  di  sé.  Ma,  è  questo  un  punto
importante, una traccia che non è un "mezzo" per Nancy, che non indica qualcosa
d'altro; il suo senso si esaurisce nella sua esistenza. Diciamolo con le sue parole:
«Esistere: l'essere passante dell'essere stesso»57
Allo stesso tempo,  notiamo, il  vestigiale  non è,  per l'arte,  neppure la sua
essenza.  Nancy,  aggirando  la  questione  dell'essere,  costitutiva  del  vestigio,
55 Ibid.
56 Ivi,  p. 133.
57 Ivi, p. 135.
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sembrerebbe portarci verso l'interrogativo seguente: "di chi  è il vestigio"? Non
certo degli dei (sarebbe, lo capiamo bene, eventuale passo rappresentante solo un
loro  commiato,  una  loro  dipartita).  Nancy pensa  -  lo  dice  chiaramente  in  un
momento del testo - che il vestigio sia proprio dell'uomo. Dell'uomo-passante, non
dell'uomo-immagine, lo abbiamo detto. 
«Ma rischierei di dire che il vestigio è proprio dell'uomo. Non dell'uomo-
immagine,  non  dell'uomo sottomesso  alla  legge  di  essere  immagine  della  sua
propria Idea […] Così, di un uomo al quale il nome di "uomo" si addice a fatica,
se  è  a  fatica  che  lo  si  sottrae  all'Idea,  alla  teologia  umanistica.  Ma diciamo,
proviamo a farlo, a titolo di prova, il  passante. Un passante, ogni volta, e ogni
volta  chiunque,  nessuno  –  non  che  sia  anonimo,  ma  il  suo  vestigio  non  lo
identifica. Passa, è nel passaggio, è ciò che si dice anche esistere»58.
58 Ibid.
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2. Il corpo esposto è un corpo inappropriabile
L'esperienza diretta di Nancy, la sua esperienza di vita – è innegabile – lo ha
"agevolato" in quello che è lo sviluppo di una concezione del genere. Egli, dopo
aver subito un trapianto di cuore, ha affermato di sentire, avvertire il proprio corpo
come un  corpo improprio59; e quel nuovo organo invece, il cuore del donatore,
come più "suo" che mai. 
Il libro L'intruso nasce a partire da questa esperienza; con il termine "intruso"
Nancy non indica, come si potrebbe ragionevolmente pensare, il  nuovo organo
trapiantato,  bensì  il  suo  "vecchio"  cuore  che,  nel  momento  in  cui  smette  di
funzionare, diviene inesorabilmente, per il suo possessore, un tremendo intruso.
Questa parte di vita del filosofo lo espone ad una generale condizione di verità e
di ricerca della stessa; egli avverte l'inappropriabilità del suo medesimo corpo e, al
contempo, avverte anche la più "generale" inappropriabilità del corpo in quanto
tale. 
In un altro testo, intitolato  Indizi sul corpo, in particolare nel capitolo dal
titolo  significativo  "Strani  corpi  stranieri",  Nancy  scrive:  «È  dunque  anche  il
corpo stesso, quello che si dice "proprio", anche il "mio" corpo è straniero. Ogni
corpo è straniero agli altri corpi: l'essere-straniero è inerente alla sua corporeità».60
Ed ancora: «Il corpo non è altro che la superficie dalle pieghe multiple dell'es-
posizione [ex-position] o dell'esistenza [ek-sistence] che esso è.»61
59 Testimonianza di questo è il testo di Nancy intitolato L’intrus, Cronopio, Napoli, 2000. 
60 J-L. NANCY, Indizi sul corpo, a cura di M. Vozza, Ananke, Torino, 2009, p. 111.
61 Ivi, p. 112.
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Come nota efficacemente Mauro Carbone in un suo recente scritto,62 uno dei
punti di convergenza tra il pensiero di Nancy e quello di Gilles Deleuze consiste
nella critica alla concezione fenomenologica della corporeità; concezione, questa,
che può essere agevolmente condensata nell'espressione "corpo proprio". È bene
ricordare che entrambi muovono buona parte della loro riflessione a partire dal
filone  filosofico  francese  degli  anni  Sessanta,  innovativo  ed  originale,  avente
come  fulcro  il  concetto  di  differenza.  Nancy tenderà,  però,  nel  suo  lavoro,  a
concentrarsi  meno  sulla  nozione  di  differenza rispetto  a  Deleuze,  e  ad  andare
verso la ricerca di un orizzonte filosofico coerente in cui far convergere ontologia
ed  estetica.  Tenderà,  inoltre,  ad  abbracciare  e  condividere  maggiormente  una
declinazione della differenza in quanto traccia che produce, disloca, indica. Essa
appartiene allora, notiamo, senz'altro più a Jacques Derrida. È lo stesso filosofo
algerino  a  fissare  nel  testo  di  Nancy  intitolato  Corpus  uno  snodo  filosofico
importante. Nell'opera dedicata proprio al nostro filosofo, dal titolo  Le toucher,
Jean-Luc Nancy,  Derrida afferma sicuro che Nancy ha scritto  "il  Perì  psychés
della nostra epoca"63. 
In  Corpus  è  visibile  l'idea  del  corpo  dell'uomo-passante;  leggiamo
chiaramente che: «I corpi sono sempre sul punto di partire, nell'imminenza di un
movimento, di una caduta, di un allontanamento, di una dislocazione. (Che cos'è,
infatti, una  partenza, anche la più semplice, se non quell'istante in cui un  certo
corpo non è più là, proprio qui dov'era? […] questo spaziamento, questa partenza,
62 Rimando al  sito internet in cui compare l'articolo a cui faccio riferimento:
http://www.maurocarbone.org/documenti/articoli/corso0708/Il_corpo_improprio.
pdf
63  J. DERRIDA, Le toucher, Jean-Luc Nancy, Galilée, Paris, 2000, p. 79.
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è la sua stessa intimità; è l'estremità del suo ritrarsi  (della sua distinzione, della
sua singolarità, della sua soggettività)».64
Le pagine che stiamo analizzando sono contenute in un paragrafo del libro
intitolato  "Esposizione".  Quello  che,  però,  risulta  interessante  è  vedere  come
l'autore, nel testo originale in francese, abbia intitolato "expeausition" - anziché
"exposition" - inserendo, come notiamo, nel corpo della parola il termine  peau
(pelle).  La  lingua  francese  permette  al  filosofo  di  compiere  un'operazione
linguistica  che  il  nostro  italiano non consente.  Dietro  questa  sostituzione  vi  è
ovviamente una ragione di significato tale per cui «il corpo è sé nella partenza, nel
partire, nell'allontanarsi proprio qui dal  qui. L'intimità del corpo espone l'aseità
[…]. L'a sé in quanto partenza – ecco ciò che è esposto.»65 Dopo questi passi,
possiamo compiere subito alcuni tipi di riflessione. 
La prima riguarda il fatto che Nancy, con queste parole e, anzi, con il termine
preciso  expeausition,  ci  immette  in  un  mondo-esposto  che  è  il  nostro  proprio
corpo. Ciascuno di noi si trova in un corpo (esposto) che è di fatto inappropriabile,
proprio perché esposto  così tanto, fino a questo punto-limite in cui arriva a non
essere più mio (perché, in fondo, forse non lo è mai stato).  L'originarietà di un
pensiero  simile,  infatti,  è  sottolineata  dall'autore  in  un  ulteriore  passaggio  di
Corpus, in cui si legge: «Esposizione non significa, però, sottrarre l'intimità al suo
ritrarsi  e  portarla  fuori,  metterla  in  evidenza.  In  questo  caso  il  corpo  sarebbe
un'esposizione del "sé", una traduzione, un'interpretazione, una messa in scena.
"Esposizione"  significa,  invece,  che  l'espressione  è  essa  stessa  intimità  e
64  J-L. NANCY, Corpus, Cronopio, Napoli 2014, pp. 29-30.
65 Ibid.
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ritrazione. L'a sé non vi si traduce, non vi si incarna, ma resta quel che è: questo
vertiginoso ritrarsi da sé che è necessario per aprire l'infinito del ritrarsi fino a sé.
Il corpo è questa partenza da sé, a sé.» Non si deve pensare a un corpo esposto,
reso  ora  visibile  (in  quanto  prima  nascosto);  non  si  tratta,  infatti,  di  uno  s-
velamento. «Qui l'esposizione è l'essere stesso (si chiama: l'esistere).»66 
Un  ulteriore  grado  di  riflessione  ci  porta  a  considerare  come,
paradossalmente quasi, quel corpo che abbiamo definito come inappropriabile, si
configura  in  realtà  come  "molto  più  nostro"  di  quanto  apparentemente  possa
sembrare. Infatti, Nancy, con la sua messa in discussione del corpo "delimitato"
dai concetti di attributo e possesso, insiste su quello che risulta essere un corpo
che noi abitiamo o, meglio ancora, "esistiamo". Un corpo esistito.  Non abbiamo
un corpo, ma siamo un corpo, dunque. Ecco che, posto questo, il tema del corpo si
rivela  così  come  problema eminentemente  ontologico.  Come  leggiamo  nella
Postfazione di Corpus, «siamo corpi significa innanzitutto che questo corpo non è
mio – al massimo si può dire che questo corpo sono io».67
Abbiamo sottolineato come Nancy metta in discussione il corpo nei termini
di possesso ed attributo; in realtà sarebbe più corretto dire che il suo è un tentativo
che vuole condurre ad un vero e proprio affrancamento del corpo dalla nozione di
proprietà.  Hoc est corpus meum68: nella primissima pagina di  Corpus Nancy dà
conto  di  una  tendenza  culturale  fatta  propria  da  coloro  che  vengono  definiti
ministri di "milioni di culti".
66 Ivi, p. 30.
67 Ivi, p. 102.
68 Ivi, p. 7.
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Chi  di  noi  non ha  mai  –  domanda  Nancy -  nel  corso  della  propria  vita,
pronunciato almeno una volta la frase "questo è il mio corpo"? Simbolo, questo, di
quelle  che  il  filosofo  definisce  "filosofie  del  corpo  proprio",  contorsioni  che
finiscono per espellere proprio ciò che cercavano. Ciò che si rende necessario è,
invece, prendere coscienza del fatto che la nostra pelle è "esposta già da sempre al
mondo" e, in virtù di questa originaria esposizione, il diritto di "arrogarsi" una
qualche proprietà sul corpo  viene meno. 
Foucault,  in  Utopie  Eterotopie  scrive:  «Il  mio  corpo,  in  effetti,  è  sempre
altrove, è legato a tutti gli altri altrove del mondo e, in verità, è altrove rispetto al
mondo. […] Il corpo è il punto zero del mondo».69 Ritengo che Foucault si muova
in un ambito di ricerca differente rispetto al nostro autore; tuttavia, alcuni passaggi
sul  tema  del  corpo  sono  coerenti  con  l'impostazione  di  Nancy.  Sono  presenti
rimandi  ad  una  inappropriabilià  di  fondo,  seppure  in  Foucault  troviamo  il
concetto di spazio che va ad assumere un rilievo circa la nostra strana singolarità,
il  nostro  essere  continuamente  dislocati  altrove,  in  non-luoghi.  È  noto  come
Foucault parli della relazione paradossale che ciascuno intrattiene con il proprio
corpo: «Sono stato davvero uno stupido a credere che il mio corpo non fosse mai
altrove...».70 In  un  interessante  e  recentissimo saggio  Daniela  Calabrò  afferma
efficacemente:  «La  dimensione  della  nudità  è  qui  nudità  ontologica,  nudità
dell'essere  e  del  pensare  l'essere,  è  lo  svestirsi  del  pensiero».71 Queste  righe
risultano confermare quanto abbiamo finora detto, si può ragionevolmente parlare
69 M. FOUCAULT, Utopie Eterotopie, a cura di A. Moscati, Cronopio, Napoli, 2011, p. 42.
70 Ibid.
71 D.  CALABRÒ,  L'ora  meridiana,  il  pensiero  inoperoso  di  Jean-Luc  Nancy  tra  ontologia,
estetica e politica, Mimesis Eterotopie, Milano-Udine, 2012, p. 23. 
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di nudità (termine che, nella sua radicalità ben si presta al pensiero di Nancy il
quale, occorre però notare, non lo usa in maniera eccessiva). 
Quello che  mi sento di condividere maggiormente con la studiosa riguarda il
fatto che, se l'opera di Nancy – opera nel suo "complesso" intendiamo – rimanda
costantemente alla dimensione di intrusione/esposizione sia per quanto concerne
la  sfera  prettamente  ontologica,  sia  per  la  dimensione  estetica,  questo  non
significa rinunciare al senso. Anzi. E' come se Nancy ci dicesse "il senso è già qui,
non va  cercato  altrove".  Semplificando,  facendo  nostre  le  parole  contenute  in
questo  saggio72,  potremmo dire  che  «i  dualismi,  le  opposizioni  con cui  siamo
abituati a ragionare, non funzionano più. […] La nudità è ciò che ci accomuna,
che ci lega e al contempo mette al bando ogni appropriazione, identificazione e
generalizzazione».73
72 Cfr. L'ora meridiana.
73 Ivi, p. 24.
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3. L'arte oggi
Nel  2006,  Nancy  ha  partecipato  ad  un  ciclo  di  conferenze  organizzate
dall'Accademia di Brera e dal Centre Culturel Français; conferenze aventi come
tema l'arte contemporanea. È interessante il fatto che il nostro filosofo non ritiene
consono al suo approccio denominare l'arte come "contemporanea".  L'arte risulta
sempre "contemporanea" al suo tempo, per Nancy. Egli  preferisce parlare dell'arte
"oggi". 
Proprio da questa su idea, ed insieme al contributo di altri studiosi, nasce una
raccolta di  saggi intitolata  Del contemporaneo.  All'interno di questa raccolta  è
contenuto il  discorso (poi  appunto trasformato in forma scritta)  che Nancy ha
tenuto  il  22  Marzo  2006.  Non  si  tratta  certo  di  uno  dei  contributi
contenutisticamente più ricchi dell'autore, ma ritengo vi siano importanti elementi
circa  la  comprensione  del  ruolo  che,  oggi,  l'arte  ha  e  dovrebbe  avere;  sono
presenti, dunque, delle linee-guida utili al nostro discorso. L'elemento principale
che  emerge  oggi  è  un'assenza  di  schemi,  di  qualsiasi  tipo.  Il  riferimento  è
implicito, ed è verso Heidegger. L'autore stesso ci dice: «Il mio è un implicito
riferimento a una definizione di Heidegger, pe la quale il mondo è un insieme di
significabilità,  cioè  di  possibilità  di  senso:  non  già  una  totalità  di  significati
stabiliti, ma di possibilità di significato»74. 
Nancy sottolinea l'assoluta libertà artistica, visibile nel fatto che neppure in
momenti  storici  particolari,  come  quando  venne  pervasa  dalla  religione,  l'arte
74 F. FERRARI (a cura di), Del contemporaneo, saggi su arte e tempo, a cura di F. Ferrari, Bruno
Mondadori, Udine, 2007, p. 4.
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accettò di "farsi dire" da quella come comportarsi. La problematicità dell'arte, per
l'arte  stessa,  è  forse proprio questa,  risiede in  questo,  nel dover  creare  nuove
forme non  avendo  a  disposizione  alcuna  forma  definibile  "preventiva".  Senza
dubbio  l'arte  in  passato  era,  però,  meno  libera;  l'arte  cristiana  con  le  sue
rappresentazioni è di fatto esistita, non lo si può negare. Oltre la religione vi fu il
richiamo alla  mitologia antica,  poi  fu la  volta  delle  grandi  scene e  dei  grandi
avvenimenti storici, politici, per arrivare alle figure umane. 
Nancy non parla di un dato periodo storico ma ci dice che un momento di
svolta  si  ebbe  con il  provocatore  Marcel  Duchamp; in  particolar  modo la  sua
Fontana,  un'opera  ready-made  proposta  alla  Society  of  Indipendent  Artists,
rappresentante in realtà un orinatoio, sarebbe il  frutto di un gesto decisivo. È il
1917, Duchamp definisce l’arte come un rendez-vous, una sorta di appuntamento
senza appuntamento, cioè un incontro – capiamo dalle parole di Nancy – tra colui
che è  chiamato "artista"  e  qualcosa che egli  sceglie  in  un determinato istante,
interpretandolo come una forma d'arte: l’orinatoio, la ruota di bicicletta, quello
che viene scelto in quel dato momento storico. L'arte contemporanea si trova così
a dover rendere conto di sé e del suo stato, in una quache misura, informe. 
È questo l'elemento che Nancy tende a sottolineare; per lui importante è porsi
la domanda "che cos'è l'arte"? Ogni espressione dell'arte contemporanea oggi deve
poter essere occasione per porsi tale domanda. La difficoltà che si rileva di fronte
al suddetto quesito, notiamo, ha ragioni profonde. Oggi, senza dubbio, possiamo
affermare  che l'  informità  nominata derivi  dalla  mancanza di  schemi  (certi  ed
universalmente  riconosciuti)  tali  per  cui  si  possa affermare  "questa  è  un'opera
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d'arte". Senza dilungarci troppo su questo punto, riflettiamo su quelli che sono i
"pregiudizi"  che l'arte,  nel  corso degli  anni  ed ancora oggi,  ha dovuto e  deve
scrollarsi di dosso75. 
In un testo, inedito in Italia, intitolato "Il piacere di desiderare"76, il nostro
autore inquadra la questione della mimesis.  Questa riflessione da parte di Nancy
pone il concetto di mimesis in termini che potremmo definire "dinamici", termini
per cui la mimesis è distante dall'essere semplice e mera imitazione. Il cuore della
teoria mimetica platonica, che muove dal carattere puramente imitativo dell'opera
d'arte,  viene  così  da  Nancy superata  attraverso  l'analisi  della  nozione  di  bello
come  finalità  "senza  scopo";  l'autore,  fedele  alla  sua  idea  di  essere  singolare
plurale sottolinea il carattere sociale del termine. Dire "questo è bello" significa
indirizzarsi  in  un  senso,  significa  indirizzarsi  verso  un  gruppo  che  condivide
qualcosa, il giudizio. 
Se dobbiamo affrontare il tema dell'arte oggi, non possiamo non guardare
indietro nella storia della filosofia e non possiamo non riferirci al X libro della
Repubblica  di  Platone.  Come  sappiamo egli  sottolinea  quello  che  risulterebbe
essere  il  carattere  imitativo  dell'opera  d'arte,  il  carattere  eminentemente  e
profondamente imitativo  di  cui  non  si  può  avere  dubbio.  Mentre  le  opere,
pensiamo ad un letto, oggetto nominato da Platone stesso, sono riproduzioni delle
idee  corrispettive  (in  questo  caso  l'idea  di  letto),  le  opere  "riproducono  le
75 Per una trattazione circa i cosiddetti "pregiudizi" della modernità dell'arte rimando ad un testo
di T. ANDINA, dal titolo Filosofie dell'arte, da Hegel a Danto, Carocci Editore, Urbino, 2012.
76 I riferimenti al testo citato sono estrati da un articolo web presente su  www.sardegnacultura.it
in cui è riportata la sintesi di un seminario del Dicembre 2007 tenutosi all'Università di Cagliari,
dal titolo Pensare il presente: Jean-Luc Nancy. Tre seminari di studio.
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riproduzioni";  la  loro  imperfezione  risulta  così  essere  doppia.  Siamo  ben
consapevoli  del  fatto  che  la  realtà  stessa  è,  platonicamente,  copia  imperfetta
dell'idea e Platone, in virtù di ciò, giudica l'arte come costituita da prodotti da
scartare:  «Ci sono tre  specie  di letti:  quello  naturale […], la  seconda specie  è
opera dell'artigiano. La terza è opera del pittore».77
Platone  chiede a  Socrate:  «Ma riguardo al  pittore  dimmi un'altra  cosa:  ti
sembra che egli si sforzi d'imitare proprio quell'unico oggetto originario oppure i
prodotti artigianali?»78. La conclusione è che lo scopo della pittura riguardo ad
ogni oggetto è riprodurre lo stesso non com'è in realtà, ma secondo l'apparenza. È
l'imitazione dell'apparenza. 
«Perciò  l'imitazione  è  lontana  dal  vero  e,  a  quanto  pare,  realizza  tutto
toccando un poco l'apparenza illusoria di ogni cosa.  Il  pittore, per esempio,  ci
dipingerà un calzolaio, un falegname, ma non conoscerà nessuno dei loro mestieri.
Eppure, se è un pittore esperto, dipingendo un falegname e mostrandolo a distanza
riuscirebbe ad ingannare i  fanciulli  e  gli  sciocchi,  dando loro l'impressione  di
trovarsi  di  fronte  a  un  falegname  vero».79 E  ancora:  «L'imitazione,  dunque,
scadente compagna di ciò che è scadente, produce effetti scadenti».80 Potremmo
affermare che, dunque, anche per Platone l'arte è qualcosa di  residuale; ma tale
residualità appare, è certo, ben diversa da quella cui si riferisce Nancy. L'opera è,
per Platone, uno scarto, qualcosa privo di uno scopo preciso, che male assolve
quello  che,  per  il  filosofo  greco,  parrebbe essere  l'unico  suo scopo plausibile,
77 PLATONE, La Repubblica, a cura di G.Lozza, Oscar Mondadori, Cles (TN), 2011, p. 769.
78 Ivi, p.773.
79 Ibid.
80 Ibid.
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ovvero  imitare  la  realtà,  vista  la  totale  inutilità  a  livello  pratico.  Lo  stato  di
inferiorità pare essere la risultante di ciò: del fatto, cioè, che l'opera sia imitazione
della cosa pur rimanendo "altra cosa" rispetto ad essa; mantenendo dunque una
distanza  ed  una  diversità  limitanti  e  declassanti.  Per  Nancy,  che  pur  parla  di
residualità, l'arte è vestigio e residuo per eccellenza ma, notiamo, il suo essere tale
non è indice di carenza, manchevolezza, è la sua forza. Una sua estinzione, una
sua fine (definitiva) diviene così difficilmente realizzabile. In un contesto un po'
diverso,  riguardante  nello  specifico  il  genere  ritrattistico   che  esamineremo  a
breve,  Nancy ammette  che  il  desiderio di  un riconoscimento  è  il  criterio  che,
spesso, ci porta a valutare un'opera. 
"E' lui, è proprio lui!" - si ripete - nella  doxa più tradizionale, aggiungendo
molto spesso una frase che avrebbe, già di per sé, bisogno di un lungo commento,
ovvero: "Gli manca solo la parola".81 
La  predisposizione  naturale  verso  l'imitazione  è  sì  elemento  caratteristico
degli  uomini. Questa esigenza però, lo vediamo con il Modernismo ad esempio,
pur  permanendo, tende ad affievolirsi nel momento in cui sono gli oggetti d'uso
comune  a  diventare  opere  d'arte.  Nella  già  citata  Fontana  di  Duchamp  non
possiamo,  di  fatto,  ricercare  una  somiglianza  che  legittimi  l'oggetto  in  quanto
opera d'arte; è la sua performatività a renderlo tale. 
Ciò in cui si discrezionano tra loro le opere d'arte, per Nancy, viene ad essere
concepibile  solo  nel  momento  in  cui  un'opera  d'arte  si  espone  come  tale.  La
presenza  si  esibisce  o,  meglio,  si  fa  esibizione.  Riprendiamo,  a  riguardo,  un
81  J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit.
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passaggio tratto da Le Muse, testo da noi considerato all'inizio della trattazione. Si
legge: «La Musa non ha altra esistenza se non i frutti che presenta; ma, per questo,
non può essere il riunirsi del loro bagliore nella concentrazione di uno sguardo,
senza  essere  anche  la  moltiplicazione  della  sua  identità  inconsistente  nella
pluralità, consistente e conservata, delle opere delle Muse».82 
Nancy scrive queste righe in un contesto un po' diverso rispetto a quello che
stiamo esaminando ora; in riferimento cioè al movimento dello spirito che non
risulta  essere  un  movimento  dialettico  ma  qualcosa  di  più,  di  diverso,  come
abbiamo,  appunto,  visto  in  precedenza.  Tuttavia,  dicevamo,  questo  passo  è
comunque  utile  per  comprendere  quello  che  l'autore  pone  come  essenziale
nell'opera, ovvero un gesto di presentazione senza "interiorità" tale per cui tutto,
dunque, si presenta ed è concentrato nel gesto stesso. Attenzione, non presentato
dal gesto, ma concentrato nel gesto. 
82 J-L. NANCY, Le Muse, cit., pp. 79-80.
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III 
Confronto con L'origine dell'opera d'arte di Heidegger
Heidegger scrive: «L'essenza dell'arte consisterebbe nel porsi in opera della
verità».83
Nancy scrive: «Il ritratto dipinge l'esposizione. Cioè la mette in opera».84
Come abbiamo in parte già anticipato nei passaggi precedenti,  in cui si è
parlato della questione ontologica,  lo scopo di questo capitolo non è quello di
ricostruire in maniera dettagliata il pensiero di Heidegger circa l'arte. L'obiettivo,
piuttosto, risulta essere quello di mettere in luce i tratti essenziali della concezione
estetica heideggeriana, per verificare quanto di ciò sia presente nella riflessione di
Nancy.  È quest'ultimo a dirci,  in riferimento alla sua opera  Il  ritratto e il  suo
sguardo:  «Senza  dubbio  questo  saggio  tocca  da  vicino  delle  questioni  che  si
rifanno al pensiero heideggeriano dell'arte come "messa in opera della verità", che
si considera anche a parte rispetto a una concezione mimetica o rappresentativa
dell'arte, della quale il ritratto sembra essere il culmine».85
Heidegger propone d'altronde un superamento della metafisica tradizionale,
di  quella  che  può  essere  definita  "metafisica  del  soggetto"  e  dell'estetica
tradizionale; proposta, la sua, che che ha avuto ampie conseguenze nel panorama
filosofico e risuona nella filosofia di Nancy, in maniera velata ma visibile.
83 M.HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte (1936), in Sentieri Interrotti, tr. it. P. Chiodi, La
Nuova Italia, Scandicci (Firenze), 1984, p. 21.
84 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit., p. 26.
85 Ivi, p.28.
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Ritengo che un primissimo punto d'unione tra Heidegger ed il nostro autore
possa  essere  individuato  nel  fatto  che,  per  entrambi,  nonostante  le  epoche
differenti in cui i due scrivono e lavorano, la domanda che va abolita è "che cos'è
l'arte?". Questo perché, se ci si muove a partire da tale interrogativo (o meglio: se
si parte da ciò puntando ad arrivare ad un qualche risultato certo, indubitabile) per
fornire,  appunto,  una  definizione  di  "arte",  si  rischia  di  relegare  la  stessa,  di
paralizzarla all'interno di un movimento fine a se stesso tale per cui, alla fine, si
perderebbe  di  vista  il  suo  carattere  primario,   ovvero  il   carattere  di  mobile
apertura. 
Se, infatti, Nancy sottolinea in più momenti e, come abbiamo visto, in più di
un'opera, la centralità del concetto di esposizione (addirittura si è visto come egli
parli di ex-peau-sition) al mondo, capiamo, fin da subito e senza molti sforzi, il
fatto che l'arte in quanto tale possa risultare "adatta" ad esporre, in qualche modo,
il senso di quel mondo-esposto di cui parliamo. Un mondo-esposto, appunto, mai
"definito", "chiuso"; ma, al contrario, in continuo mutamento, movimento. 
L'opera d'arte avrebbe così, per Nancy, il compito privilegiato di ritagliare o
forzare «il momento dell'arte come tale, l'essere-mondo del mondo, non come un
ambiente in cui si muove un soggetto, ma come esteriorità ed esposizione di un
essere-al-mondo».86
Il corpo dell'arte appare, sulla scia della definizione di "corpo" che abbiamo
rinvenuto in  Corpus, un corpo senza veli come, ed ancor di più, di quello che
abbiamo, appunto, definito, con il filosofo di Strasburgo, "mio proprio corpo". Se,
86 J-L.NANCY, Le Muse, cit. p. 38.
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infatti, quest'ultimo non risulta soggetto a proprietà, attributo, possesso, il corpo
dell'arte  non farebbe altro,  secondo il  nostro autore,  che  confermare sul  piano
estetico tale  statuto:  la non appropriabilità e la piena esposizione che avevamo
rilevato  sul  piano  ontologico.  La  stessa  coerenza  filosofica  che  ritroviamo  in
Heidegger. Il filosofo tedesco scrive, nel 1936, un saggio denso e complicato per
le tematiche affrontate ed il linguaggio utilizzato. Si tratta de L'origine dell'opera
d'arte, opera con cui Heidegger, appunto, inaugura la sua filosofia dell'arte. Dalle
prime righe si evince la complessità della questione affrontata. L'autore ci dice che
la posta in gioco risulta essere scoprire quale sia l'origine dell'opera d'arte, che
equivale a capire da dove essa provenga e quale sia la sua essenza. 
«Il  significato attribuito al  termine "origine" è pensato in  base all'essenza
della verità».87
Heidegger nota che, muovendosi in questa ricerca, sembrerebbe di entrare in
un circolo vizioso; tale difficoltà emergerebbe fin dal primissimo inquadramento
della situazione, in quanto -  viene asserito nella prima pagina del testo -  «l'artista
è  l'origine  dell'opera  d'arte  e  l'opera  è  l'origine  dell'artista».88 Entrambi  hanno
dunque bisogno, un bisogno reale, l'uno dell'altro. Entrambi, però, non possono
essere propriamente definiti "origine". In realtà, ed è questo un elemento chiave,
sia l'opera d'arte che l'artista, sono "quello che sono" in virtù (oltre che della loro
reciprocità)  anche,  e  principalmente,  di  una  terza  cosa,  di  un  terzo  elemento,
ovvero dell'arte. Per trovare una soluzione, oltre che seguire questa linea guida,
quello che dobbiamo fare è entrare nel circolo  poc'anzi nominato e districarci, in
87 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit., p. 64.
88 Ivi, p. 3.
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qualche modo, al suo interno. Riferirsi ad un'opera concreta sembrerebbe essere il
primo passo che il filosofo tedesco suggerisce al lettore.
«Per  rintracciare  l'essenza  dell'arte,  che  risiede  realmente  nell'opera,  ci
indirizzeremo verso un'opera concreta per chiedere ad essa che cosa e come essa
sia».89 È diffusa l'opinione secondo cui l'opera d'arte è una  cosa;  una cosa che
avrebbe,  come  "aggiunta"  il  valore  estetico.  Heidegger  procede,  dunque,  per
gradi;  domanda  primariamente  "che  cos'è,  in  verità,  una  cosa,  perché  sia  una
cosa?".  Bisogna  conoscere  il  carattere  della  cosa  e  solo  allora  sarà  possibile
stabilire se l'opera d'arte rientra in tale categoria. 
La pietra è una cosa, la fontana è una cosa. Anche ciò che, a differenza delle
cose suddette, non si manifesta e non appare, è detto "cosa". Una "cosa in sé",
sulla scia di Kant, è il mondo nella sua totalità. Tutti gli enti in generale sono detti,
nel linguaggio filosofico,  "cose".  Le cose ultime sono la morte,  il  giudizio.  In
generale, si può affermare, il termine "cosa" designa ciò che si distingue dal mero
nulla. In questa ottica possiamo dire, seguendo le fila del discorso heideggeriano,
che l'opera d'arte si  differenzia dal nulla e,  pertanto,  è una "cosa".  Ancora,  un
blocco  di  granito,  per  esempio,  è  definibile  come  una  cosa.  Ha,   infatti,
caratteristiche  quali  l'essere  ruvido,  opaco,  esteso.  Caratteristiche  proprie  della
pietra; ecco che la "cosa" risulta essere ciò intorno a cui le proprietà si raccolgono.
Heidegger sottolinea come l'opera d'arte appaia connessa sia all'essere cosa e
sia all'essere mezzo. "Mezzo" in quanto l'opera d'arte ha in comune con il "mezzo"
il  fatto  di  essere  frutto  di  un'attività  umana.  Dall'altro  lato,  però,  in  virtù
89 Ivi, p. 4.
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dell'autosufficienza, somiglia alla mera "cosa" in quanto sciolta da ogni obbligo,
non "costretta" a nulla. 
Ma Heidegger,  ed è  questo il  punto che ci  interessa maggiormente veder
emergere da questo saggio, lega il concetto di opera d'arte al concetto di  verità.
Abbiamo già, in qualche modo, considerato questo aspetto  anche se "in negativo"
nel momento in cui abbiamo citato dei passi tratti da la Repubblica di Platone. Per
il  filosofo greco l'arte  ha sì  a  che fare  con la  verità,  ma "entra  in  gioco"  per
negarla. Invece, all'opposto, Heidegger arriva a dire che «l'opera d'arte ci ha fatto
conoscere che cosa le scarpe sono in verità.»90 
Questa  frase,  che  ritroveremo  tra  qualche  pagina  della  trattazione,  è  da
riferirsi  ad  un  quadro  di  Van  Gogh  nominato  da  Heidegger  nel  suo  saggio;
nell'opera  suddetta  sono  raffigurate  un  paio  di  scarpe  da  contadina,  oggetto
peraltro dipinto spesse volte dall'artista olandese. Si legge:
«Nell’orificio  oscuro  dall’interno  logore  si  palesa  la  fatica  del  cammino
percorso  lavorando.  Nel  massiccio  pesantore  della  calzatura  è  concentrata  la
durezza del lento procedere lungo i distesi e uniformi solchi del campo, battuti dal
vento ostile. Il cuoio è impregnato dell’umidore e del turgore del terreno. Sotto le
suole  trascorre  la  solitudine  del  sentiero  campestre  nella  sera che  cala.  Per  le
scarpe passa il silenzioso richiamo della terra, il suo tacito dono di messe mature e
il suo oscuro rifiuto nell’abbandono invernale. Dalle scarpe promana il silenzioso
timore per la sicurezza del pane, la tacita gioia della sopravvivenza al bisogno, il
tremore  dell’annuncio  della  nascita,  l’angoscia  della  prossimità  della  morte.
90 Ivi, p. 21.
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Questo mezzo appartiene alla terra e il mondo della contadina lo  custodisce. Da
questo  appartenere  custodito,  il  mezzo  si  immedesima  nel  suo  riposare  in  se
stesso».91
Ecco, che cosa c'è da vedere?  Heidegger nota giustamente che tutti sanno
cosa  sia  un  paio  di  scarpe.  Dal  quadro  emerge,  dunque,  tramite  la  nostra
conoscenza pregressa,  la loro usabilità. Anche la scelta dell'oggetto in sé non è
casuale; le scarpe sono, per eccellenza, un mezzo, e sono anche una cosa, data la
loro materialità. È il loro "esser mezzo" la caratteristica primaria che "vediamo".
Ma  l'analisi  non  può  certo  esaurirsi  qui.  Heidegger  ci  dice  chiaramente,
riferendosi alla contadina che porta le sue scarpe, «ah, se almeno questo "semplice
portare" fosse davvero semplice!»92; ed ancora: «l'esser mezzo del mezzo consiste
certamente  nella  sua  usabilità.  Ma  questa,  a  sua  volta,  riposa  nella  pienezza
dell'essere essenziale del mezzo. Questo essere è da noi indicato con il termine
fidatezza».93 
L'usabilità del mezzo è ciò che Heidegger chiama "conseguenza essenziale
della fidatezza". Conseguenza è poi la «banale abitudinarietà del mezzo»94 ed il
rischio,  se  così  si  può  dire,  che  si  corre,  è  che  resti  la  piatta  usabilità.
Sembrerebbe, insomma, che sia il concetto di cosalità (come realtà più prossima
dell'opera) sia l'esser mezzo, non "rendano giustizia" all'opera d'arte. Heidegger, in
un  passaggio  del  suo  testo,  afferma  chiaramente:  «la  nostra  impostazione  del
problema  dell'opera  è  andata  a  pezzi  perché  non  era  diretta  verso  l'essenza
91 Ivi, p. 19.
92 Ibid.
93 Ivi, p. 20.
94 Ibid.
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dell'opera,  ma  ondeggiava  tra  cosa  e  mezzo.  In  realtà  non  si  tratta  di
un'impostazione nostra. È un'impostazione caratteristica dell'estetica».95
Occorre  attuare,  dunque,  un  cambio  di  rotta  che  porti  all'abbandono  dei
canoni tradizionalmente utilizzati per la definizione di un'opera d'arte; occorre far
crollare quelle che Heidegger definisce le "barriere dell'ovvio".  Non possiamo, è
evidente, negare il carattere di "cosa" dell'opera ma - per il filosofo – il giusto
procedimento che mira alla  determinazione della  realtà  cosale  (dell'opera)  non
dovrà andare dalla cosa all'opera, ma, al contrario, dall'opera alla cosa. Non si
deve neppure pensare, però, che Heidegger si indirizzi verso dottrine di matrice
neoplatonica secondo cui l'opera andrebbe a rappresentare l'essenza ideale di una
cosa. 
Come  ci  fa  notare  il  Prof.  L.  Amoroso  «se  così  fosse,  l'opera  d'arte
manifesterebbe  un'essenza  già  sussistente  a  prescindere  dall'opera  stessa,
rivelerebbe un'idea universale ed eterna. Heidegger, invece, afferma che l'opera
d'arte è un evento che istituisce la verità, la quale, corrispettivamente, è qualcosa
che accade, che si dà storicamente».96
È  l'opera d'arte che apre un solco, uno spiraglio per far filtrare la luce sulla
verità dell'ente. Una verità che, "da sola", ha difficoltà ad emergere con nitidezza.
È nell'opera d'arte – ritiene Heidegger – che può avvenire tale apertura, tale
svelamento. «L'arte è il porsi in opera della verità».97  Parafrasando potremmo dire
che l'essenza dell'arte, in cui risiedono contemporaneamente opera d'arte in sé ed
95 Ivi, p. 24.
96 Rimando al testo Guida a Heidegger, a cura di F.VOLPI, Editori Laterza, Roma-Bari, 1997, ed
in particolare al Cap.V, scritto da L. AMOROSO ed intitolato Arte, poesia e linguaggio. 
97 Ivi, p. 25.
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artista, è il porsi in opera della verità.98 L'opera d'arte risulta, dunque, necessaria;
nello  specifico è  la  sua  azione rivelatrice  ad  essere necessaria  per  istituire un
mondo, non per "metterlo in scena". 
Ritengo che, in questo, si possa chiaramente vedere l'impronta heideggeriana
nel  lavoro  di  Nancy.  Egli  si  inserisce  sulla  strada  avviata  da  Heidegger  dopo
l'abolizione  delle  "barriere  dell'ovvio"  e  l'allontanamento  dai  canoni  estetici
classici.  Certo,  la questione risulta  essere complessa e Nancy fa fatica,  ancora
oggi, ad allontanarsi da concetti quali somiglianza, rappresentazione (ci riferiamo
soprattutto  ai  suoi  recentissimi  lavori  sul  ritratto  che  vedremo  nel  capitolo
successivo);  tuttavia  egli  in  questo  senso,  in  questa  sua  direzione  di  lavoro  è
senz'altro debitore nei confronti di Heidegger.
Nella  sua  analisi  della  pittura  il  nostro  autore  allontana,  seguendo questa
linea, l'ente rappresentato dalla/nella piatta usabilità e tende a vedere nell'aperto
(che l'arte genera) il  luogo privilegiato perché l'ente possa, di fatto, allontanarsi
dalla semplice strumentalità, fruibilità, che, per esempio, nel caso delle scarpe,
avevamo visto emergere ad un'analisi superficiale. 
Nancy non utilizza il termine "verità" in riferimento a ciò che l'opera d'arte
farebbe emergere ma, in più di un momento, rinveniamo riferimenti a qualcosa di
molto simile: in riferimento al genere ritrattistico egli scrive, per esempio, che il
ritratto in sé «non è la rappresentazione di un soggetto; è ogni volta l'esecuzione
della soggettività o dell'essere-sé in quanto tale».99
Non possiamo porre l'opera d'arte in strutture concettuali date e prestabilite;
98 Cfr. Storia dell'estetica.
99 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit., p. 27.
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non vi può essere una risoluzione di questo tipo. Anche in questo punto possiamo
vedere un collegamento tra la dimensione estetica di Heidegger e quella di Nancy.
Quest'ultimo ripete  in più momenti  che,  nonostante le  innovazioni tecniche,  le
varie  epoche  storiche  che  si  sono  susseguite  portando  con  sé  innovazioni  e
movimenti culturali, un'idea di arte univoca non v'è. L'unica certezza, anzi, appare
proprio questa. 
«Questa non-risoluzione è ciò che l'arte ha di più specifico»100 leggiamo ne
Le Muse. Ma torniamo all'Origine dell'opera d'arte.  Cosalità ed esser-mezzo non
sono dunque sufficienti al fine di definire esaurientemente un'opera. Il generale
esser-opera "supera", se così si può dire impropriamente, l'esser-mezzo e l'esser-
cosa. Nell'opera, ad essere "in opera", lo ripetiamo, è la verità dell'ente. È evidente
la difficoltà che nasce da ciò. Ci domandiamo primariamente e legittimamente
"quale verità?",  "come emergerebbe?" , "quali sarebbero le conseguenze?".
Heidegger in un passo del saggio scrive: «O magari, con l'affermazione che
l'arte  sia  il  porsi  in  opera  della  verità,  si  vorrà  far  risuscitare  quell'antiquata
opinione  secondo  cui  l'arte  consiste  nell'imitare  e  nel  copiare  la  realtà?  La
riproduzione della realtà semplicemente presente richiede infatti la corrispondenza
con  l'ente,  la  commisurazione  ad  esso  […].  Ma  crediamo  veramente  che  nel
quadro di Van Gogh si ritrae la semplice presenza di un paio di scarpe e che esso è
un'opera d'arte perché l'intento è riuscito? Pensiamo forse che il quadro assume
una copia del reale e la presenta come un prodotto della produzione artistica? Per
nulla».101  Il quadro di Van Gogh appare come l'apertura di qualcosa. Di ciò che
100 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 35.
101 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit., p. 22.
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questo qualcosa, il paio di scarpe nello specifico, è in verità. La sua verità emerge
nel momento in cui io, spettatore, mi pongo innanzi al quadro e lo osservo. È il
quadro che parla. L'ente mette in scena il suo aprimento e nell'opera è in opera
l'evento  della  verità.  Viene  posta.  Questo  porre  va inteso  come un "portare  a
stare". 
Si legge chiaramente: «In virtù dell'opera, un ente, un paio di scarpe, viene a
stare nella luce del suo essere».102
Sappiamo bene quanto Heidegger , a partire soprattutto da  Essere e tempo,
punti a ripensare l'essere. Ecco, anche la dimensione estetica "risente", potremmo
dire, di questo tentativo, di questa generale impostazione. Attenzione però, quello
che  Heidegger  tenta  di  fare  è,  sì,  andare  oltre  la  metafisica  tradizionale,  ma
attraverso una strada alternativa a quella che possiamo definire come "metafisica
del soggetto".103 
Il  filosofo  tedesco  parla  infatti  di  Dasein  e  si  distacca  dalla  concezione
filosofica che vede l'uomo  soggetto; propone un termine in cui possa emergere
l'importanza del legame con l'essere, il rapporto intrinseco e costitutivo. L'essere
già  da  sempre  a  contatto,  immerso  nel  mondo.  Propone,  in  questo  senso,  un
ritorno alla questione primaria della filosofia: il discorso intorno all'essere stesso.
L'errore  della  metafisica  tradizionale  secondo  Heidegger,  d'altra  parte,  è  stato
quello di porre, sì, l'essere come fondamento, ma con una tendenza sempre "in
agguato", ovvero quella di ridurlo a ente, sia pure "sommo". 
L'interesse  di  Heidegger  verso  il  piano  ontologico  si  ripercuote  nella
102 Ivi, p. 21.
103 Cfr. Guida a Heidegger.
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dimensione estetica che si trova a ricevere quasi una  chiamata elettiva in virtù
della naturale predisposizione rivelatrice dell'arte. Ritengo che una riflessione del
genere  possa  legittimamente  compiersi  anche  addentrandosi  nella  filosofia  di
Nancy.  Anche  nel  nostro  autore  rinveniamo  una  coerenza  speculativa  nel
confronto tra dimensione ontologica e dimensione estetica. 
L'opera d'arte espone per Nancy il senso del mondo; un senso che non è altro
che la sua apertura. Essa offrirebbe così una speciale esposizione di tale apertura
ma,  così  come in Heidegger,  tale  esposizione non è,  appunto,  definibile  come
semplice "messa in scena", è molto di più; ad essere esposta è, lo abbiamo ormai
detto più volte, la verità. La difficoltà primaria risiede, però, nella reale possibilità
di comprendere cosa Heidegger intenda per verità.
In questo punto della nostra trattazione è opportuno riportare un passaggio
tratto  da  Essere,  storia  e  linguaggio  in  Heidegger,  in  cui  G.  Vattimo  scrive
efficacemente: 
«Quando si parla di mondo di un'opera d'arte non si allude se non al mondo
che l'opera stessa apre e fonda, un mondo di rimandi in cui le cose ricevono un
significato e si ordinano in una totalità che ha appunto la struttura propria del
mondo come era teorizzato in Essere e tempo, la significatività. Solo che, mentre
nell'analitica la significatività appartiene al mondo inteso come esistenziale, a una
totalità di strumenti che ha il suo centro e la sua origine nell'esserci, qui la totalità
dei  significati  che  costituiscono  il  mondo  è  istituita  dall'opera  che  è  un
accadimento della verità».104
104 G. VATTIMO,  Essere, storia e linguaggio in Heidegger  (1963), Marietti, Genova, 1989, p.
113.
56
In queste righe emergono elementi importanti.  Innanzitutto mi soffermerei
sul fatto che, nel testo di Vattimo, nelle righe immediatamente precedenti questo
passaggio, si sottolineano le difficoltà che si hanno nell'inquadrare la questione
della verità. 
Egli propone, a riguardo, una soluzione interpretativa basata su quello che
viene  definito  "mondo  dell'opera".  Il  mondo  che  si  apre  nel  momento  in  cui
guardiamo il quadro di Van Gogh non si apre di fronte a noi in virtù del fatto che
noi stessi l'abbiamo "studiato" o che, per esempio, siamo a conoscenza dell'epoca
storica, del contesto sociale in cui viene alla luce. 
«Tutto quel che sappiamo di quelle scarpe e del mondo della contadina ce
l'ha detto il quadro».105
È come  se  le  scarpe  fossero,  paradossalmente,  "tolte"  dal  loro  contesto
abituale,  quello  che  le  vede  ai  piedi  della  contadina  e,  inserite  dall'artista  nel
quadro,  riuscissero a  far  valere,  a  far  emergere tutta  la  loro  verità in  maniera
totale. Scrive Heidegger: «L'opera d'arte ci ha fatto conoscere cosa le scarpe sono
in verità».106 
La  cosalità  e  la  strumentalità  -  ci  suggerisce  Vattimo  -  risultano  così
ontologicamente  fondati,  come  tali,  dall'opera  d'arte.  Nell'ultima  parte  della
citazione che abbiamo trascritto viene sottolineato come, in  Essere e tempo, la
totalità  di  significati  andava  a  riferirsi  alla  sfera  esistenziale  dell'esserci;
nell'Origine dell'opera d'arte il riferimento è, invece, all'opera d'arte che mette in
scena  la  verità.  Occorre  riflettere  su un  concetto  di  verità  che  è  al  contempo
105 Ibid.
106 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit., p. 21.
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apertura – tratto fondamentale e  punto di contatto con Nancy – e  svelamento.
Ma non solo. In un punto del suo saggio Heidegger afferma: 
«l'essenza della verità, cioè il non-esser-nascosto, è pervasa da un diniego.
Questo diniego non è affatto una mancanza, o un difetto, come se la libertà forse
un  semplice  non-nascondimento  liberatosi  da  ogni  impaccio.  Se  ciò  fosse
possibile,  il  non-esser-nascosto  non sarebbe più se  stesso.  È  all'essenza  stessa
della verità come non-esser-nascosto che questo diniego appartiene nella forma
del duplice nascondimento. La verità, nella sua essenza stessa, è non-verità».107
Si parla così di  una lotta in cui illuminazione e "nascondimento" sono in
continuo movimento, in un intreccio per cui si ha la prevalenza ora dell'una, ora
dell'altro. Nancy, dal canto suo, condivide una posizione simile quando afferma:
«La pittura è il gioco di un velamento e di uno s-velamento che non possono che
andare assieme».108
Leggiamo ancora le parole di Heidegger: «l'istituirsi della verità nell'opera è
una  produzione  [traente  fuori]  un  ente  che  prima  non  era  ancora  e  che,
successivamente,  non  sarà  mai  più.  Quando  il  produrre  produce  l'aprimento
dell'ente, la verità, il prodotto è un'opera. Un tale produrre è il fare dell'arte».109
É ormai emerso sufficientemente un punto importante: il fatto che Heidegger
sposti  l'attenzione  dal  soggetto  (sia  produttore,  sia  fruitore  all'interno  della
dimensione  estetica)  all'opera  d'arte  in  sé,  attribuendole  un  ruolo  chiave,
determinante, essenziale.
107 Ivi, p. 45.
108 J-L.NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit., p. 93.
109 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit.,  p. 47.
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«La verità si storicizza solo istituendosi nella lotta e nell'ambito che si apre
ad opera sua».110 Due sono i termini chiave nella frase del filosofo tedesco da noi
riportata;  la  verità  si  storicizza  e  si  istituisce  tramite  l'opera  d'arte.  Tale
fondazione, o istituzione, è correlata a ciò che Heidegger chiama "terra"; l'opera
istituisce  un  mondo  storico  poggiandosi  su  un  terreno,  ponendosi come
fondamento ciò che, appunto, viene chiamato "terra". L'opera d'arte, dunque, lo
ripetiamo, non appartiene semplicemente ad un mondo, lo istituisce. Si tratta di
un'esposizione, dell'apertura di un mondo che avviene attraverso l'opera d'arte ma,
attenzione, tale esposizione può avvenire solo nel momento in cui l'opera d'arte
pone come essenziale, come suo fondamento la terra.111 
Scrive Heidegger: «Il Mondo si fonda sulla Terra e la Terra sorge attraverso il
mondo».112
Vattimo a riguardo chiarisce: «L'esser opera dell'opera si riassume in questi
due concetti: es-posizione (di un mondo) e produzione (della terra)».113
Per concludere questa parte risulta utile riportare, sintetizzandolo, l'esempio
heideggeriano  presente  nel  saggio  l'Origine  dell'opera  d'arte.  La  tematica  è,
ancora, la storicità, la fondazione di un mondo storico; "protagonista" è un tempio
greco. Di esso il filosofo scrive: «Eretto sulla roccia, il tempio apre un mondo e lo
riconduce,  nello  stesso tempo,  alla  Terra,  che solo allora si  rivela  come suolo
natale».114 Si inserisce in natura mostrandone caratteri e peculiarità quali la pietra
110 Ivi, p.46. [Il corsivo è il mio].
111 Cfr. Guida a Heidegger, cit., pp. 206-210.
112 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit., pp. 33-34.
113 G. VATTIMO, Essere, storia e linguaggio in Heidegger, cit., p. 115. 
114 M. HEIDEGGER, L'origine dell'opera d'arte, cit., p. 28.
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su cui si  fonda,  il  vento a cui resiste,  il  sole che lo illumina.  Il tempio,  come
l'opera d'arte, espone un mondo storico e lo fa con il suo stesso sussistere; con la
sua presenza apre, manifesta il mondo a cui, di fatto, appartiene. 
Abbiamo in parte già notato il  fatto che nel suo saggio Heidegger,  in più
momenti, sottolinea che artista e opera d'arte esistono, entrambi, in funzione o,
meglio,  in  virtù  dell'arte.  Senza  dubbio  l'opera  è  stata  fatta  e  non  ha  avuto,
dunque, origine da sé; nonostante questo il filosofo tende ad interessarsi all'opera
in sé e a quello che essa produce piuttosto che all'opera in quanto prodotto di una
mano e di un lavoro.  Importanti si rilevano, ai fini di una comprensione maggiore
delle  tematiche  trattate  -  per  quanto  non  si  possa  certo  auspicare,  credo,  di
giungere ad un qualche "punto di arrivo" - risultano essere la "conclusione" e un'
"aggiunta", poste alla fine del saggio.
Nelle prime righe della Conclusione Heidegger afferma che le considerazioni
precedentemente fatte riguardano «l'enigma dell'arte, quell'enigma che l'arte stessa
è».115 
Nancy condivide il carattere enigmatico dell'arte quando scrive ne Le Muse:
«questa non-risoluzione è ciò che l'arte ha di più specifico».116 La non-risoluzione
è  presenza  costante.  La  dimensione  estetico-ontologica  della  finitezza  che
caratterizza il  lavoro del filosofo francese si  radica nella corporeità e nell'arte:
entrambi risultano essere attraversati da una costante "prossimità", non si giunge
mai ad un punto di arrivo. Il senso più proprio dell'ontologia estetica che viene
sviluppata  ha  sede  nell'opera  d'arte  che  ogni  volta,  sempre  e  di  nuovo,  va  a
115 Ivi, p. 62.
116 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 15.
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rigiocare il suo essere tela, essere corpo. C'è sempre una disponibilità alla "presa";
nel caso dell'opera d'arte è evidente in virtù del carattere espositivo della stessa,
tuttavia non vi è mai certezza di questa e manifestazione piena.
In conclusione ritengo che i punti di contatto tra il Nancy che si occupa di
arte  e  l'  Heidegger  de  L'Origine  dell'opera  d'arte  siano  da  rinvenire  nella
condizione di  possibilità  che,  secondo entrambi,  l'arte  rappresenta  per  l'essere;
condizione  di  apertura  totale  e  necessaria.  L'opera  d'arte  non  rappresenta  un
mondo, lo istituisce. Non si tratta di una messa in scena, ma di una istituzione. 
La dimensione estetico-ontologica va, secondo entrambi, considerata al di là
di ogni orizzonte concettuale dato.
Un secondo punto centrale va rinvenuto nella coerenza ontologica che risulta
visibile  da  ciò:  solo  l'arte  può  assolvere  un  compito  del  genere,  solo  l'arte  è
all'altezza dell'ontologia di entrambi.  Sappiamo bene quanto la rifondazione di
un'ontologia sia essenziale nell'impianto filosofico tanto di Heidegger quanto di
Nancy, in termini differenti, è vero; ma non così distanti e tali da portare entrambi,
appunto, a non attribuire all'arte un ruolo chiave. Un'arte, però, che non va intesa
come allegoria dell'anima o dello spirito, ma come luogo reale in cui il soggetto
ritratto (nel senso qui di "ritirato") può essere portato in evidenza e in superficie
(quella  della tela).  L'arte che,  per Heidegger,  è mezzo per giungere alla verità
dell'ente e unico mezzo per far emergere la stessa su una tela (come nel caso delle
scarpe della contadina), è la stessa arte che, per Nancy, porta a scartare la nudità
propriamente intesa per farne emergere una diversa, ben più importante, quella del
soggetto. 
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Dunque nuda veritas: ma la nudità, per il filosofo francese, non coincide con
la verità; piuttosto ne custodisce il mistero, ne è insieme l'inquietudine, l'attesa, la
cura e l'appello.117 Sarebbe interessante far commentare a Nancy il quadro di Van
Gogh  cui  si  riferisce  Heidegger;  il  filosofo  francese,  invece,  si  sofferma
primariamente sull'analisi del genere ritrattistico e su ritratti peraltro particolari
come quelli che vedremo nel capitolo successivo, cosa che Heidegger non ha fatto
nella sua opera L'origine dell'opera d'arte.
117 Cfr. A fior di pelle, introduzione di M. Vozza all'opera di Nancy Indizi sul corpo, cit., p. 8.
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IV  
Il ritratto e il suo sguardo
1. Il ritratto come mezzo del Traire au jour
In un passaggio precedente abbiamo avuto modo di vedere come Heidegger
sottolinei il fatto che l'opera d'arte sia "capace" di mostrare le cose come sono in
sé; di portarle a manifestazione di fronte a noi. È la messa-in-opera della verità. 
È,  questa,  una  visione  condivisa  da  Nancy,  il  quale  "estremizza"  tale
posizione nei termini presenti  in un'opera intitolata  Il  ritratto e il suo sguardo
(titolo originale  Le regard du portrait), già  citata in precedenza. Heidegger non
sembra fare alcun uso del termine  ritratto, al contrario del filosofo francese, il
quale considera questo genere di pittura l'emblema della dimensione estetica che
egli si propone di far emergere. 
«Si potrebbe dire che il ritratto dipinge l'esposizione. Cioè che la mette in
opera».118
Avevamo già sottolineato questa frase nel capitolo precedente ponendola a
confronto con una di Heidegger, il quale parla, lo abbiamo detto, di una messa in
opera della verità e non dell'esposizione. Nancy giunge al "limite" della questione;
limite in cui l'esposizione espone sé stessa. In tale esposizione, però, rientrano una
serie  di  elementi  che  rendono  la  questione  meno  "semplice"  di  quanto  possa
apparire...
118 Ivi, p. 26.
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Nella  recensione  al  testo  originale  francese  Gabriella  Baptist  compie
osservazioni interessanti e chiarificatrici per una lettura comprensiva del testo119.  
Iniziamo con il considerare il  fatto che il  percorso che l'autore articola in
questo che è uno dei suoi lavori più recenti (scritto nel 2000, si tratta di un testo
relativamente breve ma denso, come, forse, la maggior parte dei libri di Nancy) è
articolato in quattro tappe (dal titolo: Il ritratto autonomo, Somiglianza, Richiamo
e  Sguardo)  alimentate  da  altrettante  immagini.  Il  vero  tema,  il  centro
argomentativo, è lo sguardo; lo sguardo nel suo essere in grado di presentare in
superficie l'essenza.  Lo  sguardo  diviene,  dunque,  mezzo  essenziale  per
l'esposizione. Ritengo sia utile passare in rassegna brevemente le opere proposte
da Nancy per dimostrare la "non casualità" delle sue scelte. Prima, però, vorrei
sottolineare le  parole  che R.  Kirchmayr,  nella  Postfazione all'edizione italiana,
dedica a quella che egli definisce "l'esposizione del soggetto" di J-L. Nancy.
«Nancy compie un esercizio di pensiero che consiste nello spingersi fino al
limite del modello mimetico e nel portare all'eccesso il movimento della dialettica,
quando "portare all'eccesso" vuol dire qui abitare il limite e la soglia, fino al punto
in cui l'eccedente, il  resto, si dà a vedere.  […] diventa necessario considerare
un'altra  logica,  differenziata,  che  riesca  a  rendere  conto  dell'esposizione  e
dell'esecuzione del soggetto in pittura, ovvero -  reversibilmente – della pittura
come esposizione ed esecuzione del soggetto».120
Vediamo allora di inquadrare tale esercizio di pensiero,  tale logica, di cui
Nancy si avvale. È egli stesso a chiarirla quando, ne Il ritratto e il suo sguardo,
119 Rimando dunque alle pagine 93- 125 contenute in  Le Regard du portrait, Paris, Galilée, 2000.
120 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, Postfazione di R. Kirchmayr, cit., p. 102.
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appunto,  si  esprime circa  l'urgenza  primaria  di  una nuova dialettica capace di
rendere conto di quella che è definita una "mancanza" rilevata nel corso della
storia della filosofia. Ci riferiamo alla giusta considerazione del rapporto tra il
ritratto e il suo spettatore. Per il nostro autore occorre «in primo luogo considerare
che l'esteriorità non è solo un monumento ma è la sostanza, supporto e superficie,
del soggetto "stesso", pronto a sospendere così il ritorno dialettico in sé o a fare di
questo ritorno quello che nessun pensiero del soggetto ha mai pensato di fare,
benché tutto in esso vi conduca: il rapporto tra il ritratto e il suo spettatore».121 
Un rapporto, quest'ultimo, che sarebbe dunque in grado di farci abitare (nella
veste  di  spettatori)  in  quel  limite,  su  quella  soglia  in  cui  siamo chiamati,  ri-
chiamati  dallo  sguardo del  ritratto.  Si  tratta,  direi,  di  una sorta  di  elezione,  di
chiamata elettiva in cui l'esposizione risulta totale, completa.  Il ritratto sarebbe
dunque, per Nancy, il genere pittorico da prediligere se si vuole assistere ad un
avvicinamento.  In  quali  termini?  Un avvicinamento  in  quanto  «l'esposizione  è
questa  installazione  [mise  en  place]  e  questo  aver  luogo  né  "interiore"  né
"esteriore", ma in avvicinamento o in rapporto».122 
Questa peculiarità sarebbe propria, come ci fa notare Ginette Michaud, non
solo del ritratto per Nancy, ma dell'arte in generale: «La chose de l'art me conduit
en elle en même temps qu'elle pénètre en moi».123
Andiamo per ordine e vediamo di considerare il primo capitolo dell'opera. Il
titolo è  Il ritratto autonomo. Il ritratto non consiste soltanto nel rivelare un io,
121 Ivi, p. 25.
122 Ivi, p. 26.
123 G.  MICHAUD, Trois  manières  de  toucher  la  Chose:  Nancy,  Cixous,  Derrida,  Études
françaises, vol. 42, n° 2, 2006, p. 103.
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un'identità.  Non  esaurisce  le  sue  funzioni  in  quella  che  potremmo  definire
un'azione   "rivelatrice".  Ad  essere  in  gioco  è  molto  di  più  secondo  Nancy.
Primariamente  ci  si  deve  riferire  alla  possibilità che  tutto  ciò  (rivelazione,
riconoscimento) avvenga. Tale rivelazione può avere luogo solo a condizione di
mettere in luce la struttura del soggetto. Il suo «essere-sotto-di-sé, dentro-di-sé, di
conseguenza al di fuori, dietro o davanti».124 Si è più volte accennato al termine
exposition; l'unione tra i due momenti (della messa in opera e dell'esposizione di
un io) non può avvenire se non si mette in atto questa esposizione attraverso un
dipinto, una raffigurazione, un trarre fuori. 
Per affrontare la questione Nancy si sofferma sul fatto che il genere di ritratto
da lui considerato è il cosiddetto "ritratto autonomo". Anzi, il "vero" ritratto si
limita, per Nancy, proprio alla categoria del ritratto autonomo; un ritratto, questo,
in  cui  il  personaggio  rappresentato  non  è  colto  in  nessuna  azione  particolare.
Tendenzialmente l'unica che risulterebbe ammessa è l'azione stessa di dipingere,
così  come  appare  spesso  negli  autoritratti.  Nancy  riconosce  subito  l'azione
necessariamente "limitatrice" che si trova a dover mettere in atto nel suo lavoro; è
evidente che vi siano molte arti del ritratto: scultorea, oltre che pittorica, ma anche
fotografica, musicale. Oltre a questa prima esclusione,  il  nostro autore tende a
concentrarsi,  come  accennato,  principalmente  sul  ritratto  autonomo,  non
considerando, per esempio, l'autoritratto, o il ritratto multiplo con due, tre o anche
più soggetti. Scrive Nancy:
«Sarebbe  opportuno  che  nulla  circondi  la  figura  e  che  il  quadro  sia
124 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, Postfazione di R. Kirchmayr, cit., p. 14.
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organizzato  in  modo  tale  da  fare  emergere  la  figura  stessa  da  un  fondo
monocromo che vale tanto quanto un'assenza di fondo».125
La posta in gioco risulta essere quella tra «un'occhiaia e un'apertura, un'orbita
e un buco».126 
Qualcosa ruota attorno ad uno sguardo; non è sufficiente che il  quadro si
organizzi  intorno  ad  una  figura:  quest'ultima  deve  organizzarsi  intorno  al  suo
sguardo. È certo che il ritratto non impedisce di mostrare il resto del corpo, purché
questo (il più delle volte parliamo della parte superiore del corpo e delle mani)
risulti  essere  una  sorta  di  risposta,  di  riserva  dello  sguardo.  La  visione  non
esclusiva  del  volto  può  essere  utile  primariamente  per  mostrare  che  il  corpo
suddetto  non  è  nudo.  Un  ritratto  da  cui  si  deducesse  la  nudità  della  figura
sposterebbe il proposito della pittura. La nudità, infatti, espone una posta in gioco
che  non  è  quella  del  soggetto,  o  perlomeno  non  lo  è  esclusivamente.
Emblematiche le parole:  «Il ritratto  scarta la nudità perché ne espone un'altra,
quella del soggetto».127 L'autonomia formale della figura non impegna nient'altro e
niente  di  meno  che  l'autonomia  del  soggetto  che  si  dà  in  essa  e  come  essa.
L'identità del ritratto è «interamente nel ritratto stesso».128
L'autonomia di cui parliamo non viene persa nel momento in cui nel  quadro
sono  presenti  più  figure  (come  si  potrebbe  legittimamente  ritenere);  la
caratteristica che, nella maggior parte dei casi emerge è, secondo Nancy, il fatto
che  si  evitino  reciprocamente  gli  sguardi,  che  vi  sia  una  sorta  di  "assenza  di
125 Ivi, p. 16.
126 Ibid.
127 Ivi, p. 17.
128 Ivi, p. 22.
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rapporto"  tale  per  cui  l'unica  cosa  che  "si  vede"  e  che  risulta  condivisa  e
mantenuta è l'autonomia di ciascuno. 
Molto spesso - ci fa notare il filosofo - identità ed autonomia risultano essere
messe in  luce già  dal  titolo dell'opera (egli  porta  come esempio il  Ritratto  di
Ugolino Martelli del Bronzino).129 Altrettanto spesso, attraverso il titolo, si mostra
l'intenzione di rimandare l'attenzione ad una qualche caratteristica del soggetto
ritratto,  alla  sua  fama,  alla  sua  gloria.  Quelli  che  sono  "enunciati  di
identificazione", che possono essere in qualche modo presenti, potrebbero essere
esaminati  a lungo; Nancy ci dice che si tratta sempre  «non di un rimando dal
quadro alla persona reale che viene rappresentata, ma della forma generale di un
rapporto a  sé,  che è  tanto quella  del  nome proprio nella  sua non-significanza,
quanto quella della pittura che si pone come verità».130
Identità referenziale ed identità pittorica si identificano asintoticamente l'una
con  l'altra. L'identità è, in prima e ultima  istanza, per Nancy, solo quella della
figura stessa. È così perché, accanto ai ritratti che portano un nome come titolo, si
hanno casi  di  ritratti  intitolati  Ritratto  di  una ragazza,  Ritratto  di  un vecchio,
Vecchia. O l'identità referenziale resta estrinseca o, concludiamo, si identifica con
l'identità pittorica. 
Lo  stato  civile  del  ritratto  è  il  suo  stato  figurativo.  Questo  lo  si  può
comprendere – ci spiega Nancy – considerando in primo luogo il fatto che quando
129 Questa ed altre opere citate da Nancy sono contenute in due testi a cui l'autore ricorre spesso
nel  corso  della  trattazione,  ovvero:  Il  ritratto  nell'arte:  grandi  capolavori  1420-1670,  di  N.
SCHNEIDER,  tr.  it.  B.  Taschen,  Köln,  1994 e  L'Anima e il  Volto.  Ritratti  e  fisiognomica  da
Leonardo a Bacon, di F. CAROLI, Electa, Milano, 1998.
130 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, Postfazione di R. Kirchmayr, cit., p. 19.
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il ritratto "fa precedere" lo stato civile, quando diventa segnaletico, referenziale,
l'identità della persona si trova fuori di esso, e l'identità pittorica tende a perdersi,
conformandosi all'altra. «É la ragione per cui il ritratto è stato a lungo considerato
un genere inferiore, in quanto utilitaristico, della pittura, il cui genere nobile era la
"pittura storica"».131
Nancy pone l'accento sulla svalutazione del genere ritrattistico messa in atto
nel corso degli anni, visibile ad esempio se si considera la contrapposizione tra
"ritrarre" ed "imitare". Con il primo termine si è lungamente intesa una ricerca
dell'identità "vera" del soggetto in questione, con il secondo termine entra in gioco
il "perfezionamento",  la necessità di  avvicinarsi al  soggetto reale abbellendolo,
migliorandolo.  Per  l'autore  «l'immagine  che  identifica  fa  riferimento  al  suo
modello. Il ritratto fa riferimento soltanto a sé, per la precisione al sé in quanto
altro, sola condizione affinché vi sia un rapporto».132 
"Il ritratto fa riferimento soltanto a sé" ci dice Nancy, perché è a sé che solo
deve riferirsi  essendo oggetto  e  motivo  del  ritratto  stesso  in  quanto  opera,  in
quanto  pittura;  al  contempo,  però,  tale  pittura  è  il  luogo in  cui  il  soggetto  in
questione può venire alla luce. Il ritratto in quanto opera, "prodotto", lavoro, è così
introdotto  immediatamente  in  un  rapporto  esclusivo  con  i  soggetti  ai  quali  è
intenzionalmente esposto, presentato. Alla luce di ciò comprendiamo, dunque, le
parole seguenti: «[...] il soggetto è l'opera del ritratto, ed è in quest'opera che esso
si trova o si perde».133
131 Ivi, nota numero17, p. 20.
132 Ibid.
133 Ivi, p. 27.
69
Un  supposto  soggetto  -  ci  dice  il  nostro  autore  -  (dove  per  "soggetto"
intendiamo il pittore, me, voi) entra in relazione con il soggetto esposto ma, ed è
questo il punto centrale, si può affermare che il ritratto dipinge un soggetto solo
nel momento in cui tale relazione si instaura. Nel rapporto si ritrova dunque non
tanto,  o  non  solo,  la  "semplice"  rappresentazione  di  un  soggetto;  per  Nancy
sarebbe  corretto  ed  opportuno  parlare  di  «esecuzione  della  soggettività  o
dell'essere-sé in quanto  tale».134 
L'autonomia  del  ritratto,  a  cui  abbiamo  fatto  riferimento  nelle  pagine
precedenti,  va  dunque  intesa  non  solo  per  quello  che  è  il  suo  significato
immediato, ma anche nel senso di una messa in opera del sé, dell'essere a sé. Se,
dunque, per il filosofo il ritratto è primariamente rapporto con se stesso, non si
può però prescindere dal fatto che il ritratto instaura tale rapporto con sé, a sé,
nella misura in cui  ci è esposto: esso è la messa in opera dell'esposizione, della
nostra esposizione, del nostro "être-au-devant".
134 Ibid.
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2. Quattro opere analizzate da Nancy
Il primo capitolo dell'opera Il ritratto e il suo sguardo risulta essere una sorta
di  introduzione  al  libro;  si  affronta  la  questione  dello  sguardo  in  maniera
preliminare, in modo da rendere più chiara la lettura dei capitoli successivi in cui
si  considerano,  come  già  detto,  delle  opere
esistenti. La prima di queste è l'  Autoritratto
di Johannes Gumpp (1646 ca). Il soggetto di
questo  quadro  è  la  pittura.  Lo  si  evince
considerando (il gioco di parole è inevitabile)
il fatto che il dipinto ci mostra il pittore nel
suo stesso atto di dipingere. Egli dipinge due
volte:  una  prima  volta  ("all'interno"  del
quadro,  della  scena)  dipinge  se  stesso  nella
tela che si trova di fronte, avendo come modello la rappresentazione del suo stesso
volto nello  specchio alla  sua sinistra.  Una seconda volta,  poi,  dipinge tutta  la
scena suddetta. Osservando il dipinto emerge una diversità dello sguardo: il volto
nello specchio è certamente identico al volto ritratto sulla tela; tuttavia gli occhi
del primo sembrano perdersi in quelli del pittore "in carne ed ossa", mentre lo
sguardo del volto sulla tela è totalmente indirizzato verso il pittore rappresentato
nell'atto  stesso  di  dipingere.  La  domanda  che  Nancy  si  pone  osservando
quest'opera  è  la  seguente:  dove  viene  raffigurata  la  giusta  somiglianza?
L'opposizione tra i due differenti sguardi e la risposta alla domanda appena posta
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risiedono, per l'autore, nei due animali domestici raffigurati nel dipinto, ovvero il
cane ed il gatto. Il cane, rappresentato sotto il ritratto simboleggia la fedeltà, il
gatto invece, indica infedeltà. La postazione dei due animali non sarebbe casuale
per il filosofo: lo specchio risulterebbe meno "fedele". Esso, come ci dice Nancy,
risulta «impegnato soltanto a scrutarsi, esprime soltanto un'attenzione tecnica […]
lo sguardo del ritratto si rivolge altrove, osserva uno sguardo gettato su di lui,
osserva una possibilità d'attenzione o di incontro indefinito […] infine, mostra una
persona piuttosto che i tratti di un modello».135 Un ritratto è, dunque, molto di più
della riproduzione di un modello.
Nell'opera  Tre  saggi  sull'immagine  il  nostro  autore  afferma:  «un  ritratto
tocca,  altrimenti  è  solo  una  foto  di  identità,  una  foto  segnaletica,  non
un'immagine».136 E, passo ancora più significativo: «ogni immagine ha qualcosa
del ritratto, non perché riproduca i tratti di una persona, ma perché  trae,  estrae
qualcosa, un'intimità, una forza. E per estrarla la sottrae all'omogeneità, la distrae,
la distingue, la stacca e la getta in avanti».137 
Addirittura,  in  questo  passaggio,  Nancy  (attraverso  il  corsivo  presente
nell'edizione  originale  che  noi  abbiamo  riportato),  afferma  che  l'immagine,
qualunque immagine,  possiede  qualcosa  del  ritratto  in  quanto  capace  di  trarre
fuori qualcosa dalla/della nostra intimità.  Ma ritorniamo al quadro di Gumpp. La
conclusione dell'analisi fatta dal nostro autore mette in luce il fatto che in prima ed
ultima istanza  non è  la  somiglianza  la  questione  primaria  ad  essere  in  gioco.
135 Ivi, p. 33.
136 J-L. NANCY, Tre saggi sull'immagine, trad. ital. A. Moscati, Cronopio, Napoli, 2002, p. 35.
137 Ibid.
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D'altronde, per ogni ritratto che vediamo, è raro che ci capiti di avere di fronte a
noi il modello o, meglio ancora, è addirittura difficile stabilire se tale ritratto è
stato fatto oppure no "grazie" ad un modello. È, questa, una delle ragioni per cui
Nancy preferisce utilizzare il verbo "rassomigliare", anzi rassomigliarsi: il quadro
mi  guarda,  mi  ri-guarda.  Si  tratta  di  una  somiglianza  che  non  può  essere
identificata,  se  non  per  se  stessa.  Ma,  posto  questo,  capiamo  anche  che
"somigliando solo a  sé" essa somiglia  innanzitutto  al  suo  ritrarsi;  si  crea,  per
Nancy,  una  condizione  particolare  tale  per  cui  l'assenza  di  una  possibile
identificazione  della/nella  somiglianza  (perlomeno  come  tratto  essenziale  del
ritratto) diventa una strana praes-entia.
«Questa  assenza  ci  significa  che  il  quadro  è  somigliante  solo  in  quanto
espone tale assenza, la quale a sua volta è soltanto la condizione in cui il soggetto
si  rapporta  a  se  stesso  e  così  si
rassomiglia».138  Nella maggior parte dei casi
«il ritrarsi nella sua interiorità è assolutamente
uguale  alla  precisione  della  sua  esteriorità
fisica.  L'uno  passa  senza  sosta  nell'altro:  il
ritratto  è  fatto  soltanto  per  questo».139 La
seconda  opera  considerata  è  un  ritratto  di
August  Pellerin,  grande  collezionista  e
mercante  di  quadri,  dipinto  da  Matisse  nel
1917. L'opera in questione è considerata da Nancy non certo per i tratti del volto
138 Ivi, p. 36.
139 Ivi, p. 46.
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rappresentato: molto difficilmente ci si potrebbe riferire, osservando quest'opera,
al concetto di "riconoscibilità" o, meglio ancora, di somiglianza. L'elemento che
emerge è lo sfondo. Nel quadro appeso alla parete, dietro il volto, si può notare
una lunga treccia nera che termina dietro la nuca e si confonde con il nero del
fondo che mette in questo modo in evidenza l'ovale del volto stesso. Gli occhi
sono anch'essi neri, di un nero profondo. Sono occhi attraverso i quali - ci dice
Nancy – il fondo del quadro si lascia vedere, si vede. Il quadro di Matisse è, per il
filosofo, spunto di riflessione per giungere alla conclusione che «non si tratta di
riprodurre  qualcosa  di  riconoscibile  e  non  si  tratta  nemmeno  di  manifestare
l'apparenza fenomenica di un qualcosa che rimarrebbe nel fondo (l'  in sé come
vita dello spirito, personalità profonda ecc.). Si tratta di portare alla luce [traire au
jour] il fondo stesso».140
La pittura diviene, così, ciò che mette in atto il per-sé: l' in-sé non può essere
dipinto, se dipingere è, lo abbiamo appena visto, da intendere come un tracciare.
La lingua francese si presta molto più di quella italiana ad esprimere  la filosofia
di Nancy, soprattutto la dimensione estetica; in questo caso, per esempio, più che
"tracciare", il termine corretto sarebbe traire, tradotto come un "far uscire": questo
è il primo valore del tratto. Il tratto è anzitutto ex-tratto. Ritrarre è un trarre la
presenza al di fuori.141 D'altronde, possiamo legittimamente riflettere sul fatto che
anche in epoca antica si rinviene un aristotelico piacere derivante dal "venire alla
luce", dall'estrarre, non dalla mera ripetizione. Anche il sostantivo  rappel ed il
corrispondente  verbo  rappeler tendono a  ricoprire,  in  francese,  una vasta  area
140 Ivi, p. 39.
141 Cfr. nota numero 16, p. 39 de Il ritratto e il suo sguardo.
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semantica e si prestano molto bene a quello che Nancy vuole esprimere nel terzo
capitolo dell'opera che stiamo analizzando, capitolo dal titolo Richiamo. L'autore
sfrutta al massimo l'ampiezza del significato per collegarsi a quella convocazione
"all'intimità" che viene sottolineata in più momenti,  e ad un ulteriore elemento
chiave, ovvero il richiamo ad un'assenza. 
«Il  ritratto è fatto per conservare l'immagine in assenza della  persona».142
Abbiamo  visto  come,  quella  del  ritratto,  risulti  essere,  per  Nancy,  una  strana
praesentia,  una  particolare  convocazione  che  porta  la  figura  ad  essere  "per
essenza" ed in ogni senso  esposta all'assenza. Il terzo ritratto è il ritratto di un
giovane di  Lorenzo  Lotto,  il  cui  titolo
originale è  Ritratto di giovane con lucerna
(1506  ca).  Tutto,  qui,  preannuncia  una
eccellenza  del  modello.  Questo  dipinto,  a
olio  su  tavola,  ci  porta  a  domandarci  cosa
avrà  fatto  questo  giovane  per  meritare  di
essere  rappresentato  in  un'opera  che  lo
consegna  ai  posteri.  Quello  che  Nancy  ci
dice,  fin  da  subito,  è  che  non  lo  sapremo
mai,  i  nostri  interrogativi  in  merito  non avranno  mai  una  risposta  certa.  Vi  è
un'assenza di stato civile; al contempo, però, tratti come la grana della pelle sulla
fronte, il labbro superiore con la sua piega così definita, sono segni che possono
rimandare ad una somiglianza. In realtà, però, anche in questo caso, si tratta di una
142 Ivi, p. 41.
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somiglianza che non rimanda ad altro che a sé stessa. Una somiglianza che non
può essere "identificata";  è  un continuo rimando a sé.  Nancy si  esprime circa
quest'opera riferendosi alla persona raffigurata nei termini che leggiamo: «essa
somiglia prima di tutto al suo stesso ritrarsi in sé stessa, che non è altro che la sua
praesentia».143
Se,  come  appena  detto,  la  somiglianza  non  può  essere  identificata,  le
caratteristiche che emergono da questo quadro sono, però, di fatto identificabili. Il
filosofo riconosce questo elemento e tuttavia quello che egli punta a mettere in
luce è il fatto che, nel ritratto, lo sguardo deciso ma allo stesso tempo riservato, lo
sguardo  "di  sfida",  tutti  questi  aspetti  rimandano  ad  una  soggettività  che  è
generale,  non è propria di quel singolo ragazzo. Ciò che viene richiamato è il
richiamo a sé, non (a) un individuo. Ed è il richiamo a sé che dà forma ad un
soggetto in generale. Nancy ci  dice: «in termini hegeliani si potrebbe dire che
questo giovane è interamente in-sé-per-sé, ma lo è in quanto è per noi».144
Il  fatto  che  sia  "per  noi",  il  suo  essere  per  noi  è  la  sua  condizione  di
possibilità.  L'intimità  del  protagonista  del  quadro  ci  chiama,  ci  guarda,  ci  ri-
guarda. Ci stimola: vogliamo conoscere il suo segreto. Il ritirarsi del giovane nella
sua intimità (o interiorità) coincide così con la sua esteriorità che diventa mezzo,
per noi, di avvicinamento alla nostra, di intimità. Quest'ultima, in relazione alla
temporalità, risulta per Nancy sempre "al presente"; mentre, infatti, in quella che
appare la ricerca di una somiglianza in relazione all'identità, dobbiamo constatare
che questa può essere al passato, l'intimità non è che al presente. È qualcosa di
143 Ivi, p. 46.
144 Ivi, p. 47.
76
immemoriale quello che il ritratto ci restituisce, ci  consegna. Nel commentare il
ritratto di Lotto l'autore de Il ritratto e il suo sguardo ci mostra l'intimità a cui ci
stiamo riferendo,  la indica nel  quadro: essa è  rappresentata dal  luccichio della
lampada  oltre  la  tenda,  alle  spalle  del  giovane  ragazzo  raffigurato.  Il  pittore,
lasciando  la  tenda  socchiusa  alle  spalle  del  protagonista  del  quadro,  ha
volontariamente attirato la nostra attenzione, il nostro sguardo su quell'angolo in
alto,  profondo.  È  una  lampada  a  olio,  con  una  luce  tenue,  delicata,  il  nostro
sguardo  potrebbe  non  esserne  immediatamente  richiamato.  Il  significato  che
Nancy attribuisce alla luce emanata dalla lampada è strettamente ateologico: essa
rappresenta l'intimità del giovane. Ad essere rappresentata, però, non sarebbe una
luce "interiore"; non è questa l'allegoria che l'autore del quadro, secondo il nostro
filosofo, ci vuole suggerire. Certo, questo è uno dei significati più plausibili, e di
fatto il pittore può essere stato mosso da questa intenzione. In realtà, però, l'ipotesi
più plausibile, secondo Nancy, è quella secondo cui a brillare materialmente (ed è
il quadro a renderla materiale) è l'intimità suddetta. 
In riferimento alla luce si legge:  «O, se si preferisce, essa ci mostra che il
fondo dell'anima ha luogo proprio qui e da nessun'altra parte, in questo ritrarsi
portato ad evidenza».145
L'importanza di questa considerazione è tale da condurre il nostro autore a
porre la seguente domanda, qualche riga dopo:  «Se non fosse così, a che cosa
servirebbe dipingere? Sarebbe meglio raccontarci la storia, verosimile o reale, di
questo  giovane  e  della  sua  preoccupazione.  La  pittura  non  è  un'allegoria
145 Ivi, p. 49.
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dell'anima o dello spirito».146
Nancy sottolinea in più momenti quella che appare la distanza tra la pittura
intesa come allegoria o imitazione e la pittura come mezzo attraverso cui quel
ritrarsi può portarsi in evidenza.
L'ultimo quadro che il filosofo
considera  è  contenuto  nel  quarto
capitolo  de Il  ritratto  e  i  suo
sguardo,  capitolo  intitolato
Sguardo.  Con un titolo del  genere
come può Nancy sottoporci Doppio
ritratto di  Miquel  Barcelo  (1995).  Dov'è,  qui,  lo  sguardo?  Su cosa  dobbiamo
concentrarci?  Solo il  titolo sembra  suggerirci  che  si  tratta  di  due volti.  Molto
probabilmente non lo avremmo mai detto. Solo con uno sforzo d'attenzione risulta
possibile  vedere  e  discernere  i  tratti  che  rendono  la  massa  informe  un  volto,
appunto, o qualcosa di simile. Pare, altresì, che il ritratto alla nostra destra abbia lo
sguardo rivolto verso destra, mentre quello a sinistra sia rivolto verso di noi. Per
Nancy questo quadro ha molto significato. È metafora di un'esplosione, di uno
sguardo che è  definito  "gettato",  "strappato" e,  per  finire,  "esploso".  Si  legge:
«Può e deve essere visto come uno sguardo di morte, come la morte dello sguardo
e come la morte nello sguardo. Ma può e deve allo stesso modo essere visto nel
modo in cui invita a fare il suo titolo: come la pienezza di un doppio sguardo il cui
fondo viene tutto intero in superficie […] La loro profondità oscura non è altro
146 Ibid.
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che il debordamento dello sguardo dalla sua stessa superficie: il colore spesso dei
due ritratti cola fuori dagli occhi, si allarga sul fondo e va a mischiarsi a esso».147
Dalle  parole  dell'autore  ritengo  emergano  alcuni  elementi.  Innanzitutto,  a
dispetto delle nostre prime riflessioni, dobbiamo constatare che, per Nancy, le due
figure  ritratte  "dispongono"  di  uno  sguardo  avente,  peraltro,  anche  un  certo
significato di fondo: è uno sguardo di morte. Con quella che è definita dal filosofo
la  loro  "profondità  oscura"  le  due  figure  diventano  esse  stesse  apertura del
quadro, lo "significano" in maniera forte. Non solo, dunque, ad essere messa in
scena è la morte, con i suoi colori tetri che colano lungo la tela fino ad un punto
che  non  vediamo,  un  punto  ignoto  nella  parte  inferiore  del  quadro  che  non
possiamo scorgere, ma, ed è questo ancor più importante, ad essere rappresentata
è  una  pienezza  di  fondo.  Addirittura,  per  Nancy,  le  due  figure  vengono
personificate  e  viste  come  portatrici  di  un  fondo  che  viene  in  superficie  per
rappresentare «la loro società nella quale noi stessi fissiamo gli occhi perché essa
ci attrae con loro, nell'associazione degli sguardi rivolti in senso diverso».148
Quest'opera,  paradossalmente,  risulta  essere,  rispetto  alle  altre,  un  mezzo
importante attraverso cui Nancy ci fa comprendere un elemento essenziale nella
sua riflessione estetica. Se, infatti, è più volte emerso il fatto che, per il filosofo, lo
sguardo  è  essenziale  mezzo  di  apertura  in  cui  il  soggetto  (dove  per  soggetto
intendiamo  qui  quello  raffigurato)  può  compiersi  come  opera,  integralmente,
ecco, nello stesso momento il soggetto come opera tende a "debordare" in uno
sguardo che appare molto più simile a quello del Doppio ritratto piuttosto che a
147 Ivi, p. 61.
148 Ibid.
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quello, per esempio, di Pellerin. Lo sguardo «non è più sostanza, ma apertura».149
In questo "essere apertura" si ha una completa esposizione di sé da parte del
soggetto rappresentato, oltre che un richiamo ed un ritorno a sé da parte dell'altro
soggetto (spettatore). Si ha quella che Nancy definisce una "esposizione di sé" del
primo soggetto, cui corrisponde un "ritorno a sé" del secondo. 
149 Ivi, p. 62.
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3. L'altro ritratto: risultato della perenzione del senso
Tra l'ottobre ed il novembre dello scorso anno Nancy è stato curatore di una
mostra,  dal  titolo  L'altro  ritratto,  organizzata  al  MART,  Museo  di  Arte
Contemporanea,  di  Trento  e  Rovereto.150 Il  progetto  ha  fatto  seguito  alla
pubblicazione  dell'opera  da  noi  analizzata,  Il  ritratto  e  il  suo  sguardo.
Emblematiche  le  parole  di  Nancy  quando,  all'apertura  della  mostra,  afferma:
«L’altro si ritira nell’abisso del suo ritratto – ed è in me che risuona l’eco di questo
ritiro. L’Annunciata di Antonello da Messina guardava il mistero divino, il ritratto
di oggi guarda verso il suo misterioso ritiro».151
Il percorso espositivo della mostra, composto da quarantacinque opere, punta
a mettere in rilievo il mistero che sottende ad ogni ritratto, un mistero che, nel
corso  degli  anni,  non  è  mai  stato  svelato  e  si  è  sempre  rinnovato  attraverso
l'utilizzo  di  nuovi  mezzi,  nuovi  canali  come  la  fotografia,  il  video,  tecniche
artistiche che si rinnovano con il susseguirsi delle nuove generazioni. L'opera che
viene nominata, il dipinto intitolato L'Annunciata, di Antonello da Messina (1476
ca), la cosiddetta "Gioconda siciliana", rientra nel genere del ritratto classico in
cui  il  volto  umano  risulta  carico,  "impregnato"  diremmo  quasi,  di  alterità.
Un'alterità, però, divina. Un'alterità altra rispetto a quella cui si riferisce Nancy e
a cui,  con il  suo tramite,  ci  siamo riferiti  anche noi.  Alterità  svuotata  di  ogni
possibile significato teologico, di ogni rimando ad un dio che la giustifichi e a cui
150 I riferimenti presenti in questa pagina ed in quelle seguenti  sono tratti dalla video intervista
concessa da Nancy in occasione della mostra:
http://www.youtube.com/watch?v=zwK9OD_iTCc&feature=share&list=PL08EC549E2BF0436C
151 Rimando al sito del Mart: http://www.mart.trento.it/laltroritratto 
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essa, di contro, rimandi. Essa non ha bisogno di altro che di se stessa.
All'inizio della trattazione abbiamo visto come Nancy, in  Corpus e ne  Le
Muse, ritenga che il ritratto faccia la sua comparsa a seguito della scomparsa degli
dei. Ed è con i Greci che gli dei si allontanano. Abbiamo così una "umanità senza
ritratto", sostituita in seguito da un'umanità cristiana in cui, addirittura, Dio si fa
uomo e il volto di Cristo rappresenta la divinità o, significato ancora più forte, la
incarna. È quello che troviamo in Antonello ed in altri artisti ed opere dell'età
classica.  La storia  del  mondo (e dell'uomo) moderno è caratterizzata dal  venir
meno del rapporto d'identità tra uomo e divinità; Nancy si riferisce soprattutto
all'avvento del Cristianesimo e parla, a riguardo, di una generale decostruzione di
tutti i monoteismi (e della religione cristiana in particolare). Un'auto-distruzione
che ha il suo fulcro nel fatto che,  «in un luogo che gli è anche più intimo di se
stesso, al di qua o al di là di sé, il monoteismo alberga in sé il principio di un
mondo senza Dio».152 
Vi è stata, ormai, la presa di coscienza, da parte dell'Occidente, di quella che
Nancy definisce  una  "perenzione  del  senso",  un  Nichilismo  che  designerebbe
nient'altro che questo: un rendersi conto della mancanza di senso. Ci dice Nancy:
«Inutile soffermarsi: che si tratti di storia o destino, soggetto o processo, valore
mercantile o valore etico, che si tratti del termine  "etica", o  "estetica", la nostra
condizione di pensiero e quindi di moralità incontra una perenzione del senso, se
solo resistiamo alle vane operazioni di restauro [...]».153
152 J-L. NANCY,  La dischiusura. Decostruzione del  cristianesimo I,  trad.  ital. R. Deval e A.
Moscati, Cronopio, Napoli, 2007, p. 50.
153 Ivi, p. 175.
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Non possiamo dilungarci in maniera adeguata su un'opera come Dischiusura,
decostruzione  del  cristianesimo che  meriterebbe,  già  di  per  sé,  una  grande
considerazione;  dobbiamo  però  tenere  presenti  passaggi  come  questo  appena
citato in quanto capace di condurci sulla strada che Nancy vuole mostrarci: se, con
la nietzschiana morte di Dio siamo di fronte ad un "disancoraggio", ad una perdita
di  senso  (che  Nancy ricolloca  all'interno  del  Cristianesimo  stesso  e  di  tutti  i
monoteismi  in  genere,  per  ragioni  che  richiederebbero  un'altra  sede  d'analisi),
ecco, posto questo, capiamo come tutta la dimensione estetica che il nostro autore
sviluppa  parta  da  questo  presupposto.  Il  mondo  dell'arte  moderno  e
contemporaneo non ha più riferimenti154: Nancy colloca anche nel mondo dell'arte,
dunque, una  "perenzione del senso".  Questo termine,  che il  filosofo prende in
prestito dalla sfera giuridica, ben si presta al concetto che egli ha in mente: non si
parla, infatti, di una netta cancellazione, epurazione; questo non sarebbe di fatto
possibile, il  passato vi si opporrebbe. Non si tratta neppure di un superamento
"dialettico" avente in sé carattere conservativo; si tratta più di una sospensione del
senso. Il mondo contemporaneo non ha più quei riferimenti che gli  "servivano"
per la rappresentazione, per il riconoscimento dell'alterità divina nell'uomo e al
contempo della natura umana in Dio.  Al MART l'intervento di Nancy ha voluto
mettere in luce proprio questo punto, quanto cioè, oggi, si vada sempre più alla
ricerca  di  ciò  che,  di  fatto,  non  si  può  più  mostrare  direttamente,  come  un
"semplice"  viso  umano.  Dopo  un  periodo  di  transizione  caratterizzato,  come
abbiamo detto,  da una mancanza di interesse per la rappresentazione del volto
154 Rimando  ai  primi  capitoli  del  mio  lavoro,  in  cui  si  affronta  in  maniera  più  specifica  la
questione.
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umano, assistiamo, ai giorni nostri, ad una rinnovata attenzione verso le visage; il
viso è interrogato, ci si domanda cosa vi sia da ricercare in esso. 
In Cezanne Nancy individua un momento importante nella storia dell'arte;
tuttavia il volto resta riconoscibile nella sua pittura. Il suo genere resta unico, ma
lo stravolgimento del volto non è totale. È con Picasso che si ha un punto di svolta
in questo senso; assistiamo a quella che il nostro autore definisce la "distruzione
del principio di identificazione del volto umano". È così che, a partire da Picasso e
Matisse, si arriva ai giorni nostri, giungendo ad una scomparsa pressoché totale
del ritratto inteso come rappresentazione, a favore di forme sempre più "estreme"
di astrazione. A partire dagli anni ottanta e novanta del secolo scorso, però, Nancy
intravede un cambiamento; il viso umano inizia (o forse riprende, per meglio dire)
a interessare gli artisti contemporanei che lo interrogano non per stravolgerlo, ma
per indagarlo in vario modo, per comprenderne il significato essenziale. La mostra
curata dal filosofo qui in Italia punta così a mostrare i tentativi di risposta che
alcuni  artisti  contemporanei  hanno  dato  a  riguardo.  Nell'intervista  concessa  a
Marco Vallora, in occasione della mostra a cui ci stiamo riferendo, Nancy afferma
chiaramente che la nostra epoca è quella del dopo-la-morte-di-Dio, e la morte di
Dio  significa  di  fatto  impossibilità  di  rappresentare  un  ideale.155 Nel  corso
dell'intervista Nancy mette in luce il fatto che, da un punto di vista linguistico,
l'italiano fa sì che si  crei  un particolare "gioco" di parole tale per cui l'  "altro
ritratto" può stare ad indicare sia "l'altro" in quanto individuo, singola identità, e
sia  "qualcosa  d'altro" rispetto  al  ritratto  tradizionale,  cioè  nel  senso,  appunto,
155 Rimando all'intera trascrizione dell'intervista di M. Vallora, consultabile al link:
 http://www.ifioridelmale.it/articoli/il-ritratto-secondo-jean-luc-nancy 
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della rappresentazione. In realtà, per il filosofo, la giusta interpretazione risulta
essere il frutto di una commistione tra i due possibili significati suddetti. Punto di
partenza di ogni possibile riflessione a riguardo deve essere il fatto che oggi né la
pittura,  né  la  fotografia  praticano  il  ritratto  nella  prospettiva  tradizionale
dell'immediata  riconoscibilità,  o  della  "identificazione  immediata  e  diretta  del
soggetto".
Bacon, già sul finire degli anni quaranta, rappresenta un ritratto con colori
scuri,  le  cui  sembianze  sono  difficilmente
discernibili,  così  come  l'autoritratto  di
Parmeggiani  (1966),  nella  pagina  seguente,  il
quale presenta un'ombra, un tratto che disegna
un profilo che potrebbe appartenere, di fatto, a
chiunque.  Nancy  ritorna  sul  fatto  che  "l'altro
ritratto" può essere di fatto inteso come "l'altro
che  si  ritira".  Questo  significato,  lo  abbiamo
detto, non è contemplato in francese, lingua per cui "ritratto" si traduce "portrait";
allora non è che una possibilità linguistica italiana che si offre al filosofo e che
viene colta come un'occasione importante per mettere in luce questo aspetto. Il
fatto che il sostantivo "ritratto" sia anche il participio passato del verbo "ritirare"
apre a Nancy la possibilità di una nuova ottica, di un nuovo punto di vista da cui
osservare  la  questione.  Marco  Vallora,  nel  corso  della  sua  intervista  definisce
interessante e "etimologicamente geniale" l'idea del ritratto nel senso di "ritirarsi".
È abbastanza chiaro il fatto dunque che, per Nancy, il vero ritratto non sia quello
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banalmente identificativo. Per il nostro autore
vi è sempre una  tensione  interna nell'idea del
viso  e  della  figura  che  si  concede;  viso  e
figura  sono  mezzi che  ci  conducono  verso
qualcosa che si ritira, che non si concede mai
fino  in  fondo,  che  ci  lascia  sempre  sospesi,
sulla  soglia, in attesa di un significato ultimo
che, di fatto, non può arrivare. Le ragioni di
questo  risiedono  nel  fatto  che  il  ritiro  appartiene  per  natura  al  soggetto
rappresentato; al soggetto nella sua essenza. È come se Nancy volesse dirci: non
possiamo,  nonostante  la  natura  intima  del  volto  umano  resistente  ad  ogni
rappresentazione "assoluta", rinunciare al tentativo di raffigurarlo. Se, nonostante
l'opera di un artista come Picasso, nonostante la distruzione quasi totale di volto e
figura,  nonostante  l'astrattismo,  oggi  il  ritratto  è  tornato  sulla  scena,  ha  fatto
resistenza, si ripropone e riemerge (e la mostra al MART vuole dimostrarlo) per
Nancy questo è chiaro segno del fatto che non possiamo, non dobbiamo cancellare
il volto umano: se si cancella il viso umano, si cancella l'Uomo. Se si cancella il
viso umano, se lo si ignora, si rischia - Nancy si rifà al Foucault de Le parole e le
cose - di cancellare la figura dell'uomo, come una sagoma sulla sabbia, in riva al
mare, divorata a poco a poco dalle onde.
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VIl corpo dell'arte: Nancy oggi
1. La consistenza ontologica dell'ex-peau-sition
«E qui  si  situa  il  senso  proprio  dell'ontologia  estetica  perché  è  nell'arte,
nell'opera d'arte che accade ogni volta la dischiusura del finito nell'infinito, è qui
che essa rigioca il suo esser  corpo – tela, immagine, foto, danza -, è qui che si
affaccia e si protende come corpo, in un corpo a corpo […] che disorienta i luogo
o la presenza di tutti gli hoc est enim corpus meum, espandendosi ed esponendoli
ora al ri-tratto, ora al movimento sospeso della danza, ora al piacere al limite della
partizione».156
Il corpo dell'arte (Le corps de l'art, 2014) è l'ultima opera del nostro filosofo,
contenente  cinque  saggi  inediti  che  toccano  le  questioni  affrontate  nell'ultimo
ventennio, oltre ad una conclusione ed una postfazione scritte rispettivamente da
Daniela  Calabrò  e  Dario  Giugliano.  È  proprio  Daniela  Calabrò  a  fornirci
un'importante linea guida per procedere alla lettura dei densissimi saggi di Nancy,
volti a «dischiudere il nuovo spazio di un'ontologia estetica della finitezza».157
Andiamo per ordine e consideriamo il fatto che, come ci suggerisce appunto
la studiosa, è nella corporeità che la dimensione estetico-ontologica si radica. In
156 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, a cura di D. Calabrò e D. Giugliano, Mimesis, Milano-Udine,
2014, p. 11.
157 Ivi, p. 9.
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particolare, nell'accezione di esposizione. 
In  Indizi  sul corpo  (2009) Nancy scrive:  «Tutta  la questione del  corpo si
riassume in questo: un corpo è estensione. Un corpo è esposizione. Non soltanto
un corpo è esposto, piuttosto un corpo  consiste  nell'esporsi.  Un corpo  è essere
esposto».158  Il corsivo è dell'autore, ed è posto per farci notare la radicalità e la
forza  presenti  nel  concetto  espresso.  Ne  Il  corpo  dell'arte  Nancy  riscrive
chiaramente, a conferma del passo sopra citato: «L'essere del corpo, in quanto
corpo, si espone».159 
Nel sistema filosofico del nostro autore, dovrebbe ormai essere abbastanza
chiaro,  si  trovano  intrecciati  i  principi  di  un'estetica  e  di  una  ontologia  della
corporeità. In questo intreccio, ciò che può essere visto come perno, come fulcro,
è proprio l'originale  concetto di  ex-peau-sition,  avente al  suo interno la parola
peau,  gioco  linguistico  che  l'autore  compie  proprio  per  evidenziare  la  nostra
originaria  esposizione.160 Ciò  che  ritengo sia  elemento  innovativo  ed  originale
nell'analisi di Nancy è il fatto che il carattere espositivo di cui egli parla non è
qualcosa di contingente, non si tratta di un "mettere in scena" qualcosa che esiste
di  per  sé,  lo  abbiamo sottolineato  in  più  momenti  nel  corso  della  trattazione;
nell'esposizione si ha, per il filosofo, consistenza ontologica. L'esposizione è ben
lontana  dall'aver  luogo,  dunque,  solo  come  semplice  "estensione  di  una
superficie".  La  corporeità,  che  pure  risultava  essenziale  in  Corpus,  si  trova
nell'ultima opera  ad  essere collegata  maggiormente al  concetto di  esposizione,
158 J-L. NANCY, Indizi sul corpo, cit., p. 67.
159 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 8.
160 Abbiamo analizzato il concetto di Expeausition nel paragrafo intitolato Il corpo esposto è un
corpo inappropriabile.
88
ancor più di quanto non fosse nelle opere precedenti, ed in Corpus in particolare,
appunto.  Se,  infatti,  qui,  si  aveva  una  concentrazione  di  interesse  verso  un
concetto di corporeità sciolto da ogni vincolo con attributo, proprietà, possesso; se
il mio corpo risultava già da sempre esposto al mondo, se tutti gli hoc est corpus
meum  perdevano di significato,  ecco,  in questi  ultimi saggi Nancy si sofferma
maggiormente sul fatto che "l'esser corpo" trova uno sbocco, una manifestazione
piena nella dimensione estetica. È come se nelle opere precedenti Nancy abbia
accennato  ad  una  strada  da  percorrere,  ipotizzando,  certo,  che  questa  potesse
risiedere nell'arte, e sia arrivato oggi ad individuarla più chiaramente.
In  Corpus  Nancy  dedica  un  intero  paragrafo  al  concetto  di  esposizione,
eppure non troviamo in esso riferimenti alla dimensione estetica. Questo appare
strano e ci fa comprendere come il nostro autore abbia lavorato in tal senso nel
corso di questi anni; con Le Muse prima, Il ritratto il suo sguardo poi, ed Il corpo
dell'arte ora, la sua riflessione ontoestetologica sta prendendo corpo (termine che
utilizziamo  non  a  caso...)  e  si  avvia,  forse,  verso  il  raggiungimento  di  una
completezza. Il corpo dell'arte si espone come nudità, non nasconde nulla, non ha
nulla dietro di sé;  la luminosità della pelle di un viso ritratto rischiara solo se
stessa, rimanda ad un segreto che non può essere rivelato perché «non c'è niente
da rivelare se non la rivelazione stessa: eccomi qui».161 
Il  corpo  dell'arte  si  presenta,  così,  come  costante  fluttuazione  tra  un
riconoscimento  che  "siamo  tentati"  di  mettere  in  atto  quando,  per  esempio,
osserviamo  un  ritratto,  e  la  consapevolezza  che  non  è  la  somiglianza,  la
161 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 53.
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rappresentazione (lo abbiamo detto nei capitoli precedenti) ciò che deve essere
messo in luce. Fluttuazione, dicevamo, tra un dentro ed un fuori, uno spazio che
non può – ci suggerisce Daniela Calabrò – dirsi semplicemente "intimo". Si deve
pensare ad una mescolanza,  ad un'ibridazione tale per cui  ad ogni esposizione
corrisponda una ritrazione di fronte alla quale ci sentiamo ogni volta sulla soglia,
in quella strana tensione tra una traccia, una permanenza, quiete apparente.
La  corporeità  ha,  per  Nancy,  il  carattere  peculiare  dell'intimità  e
dell'esposizione; ma è quest'ultima a  "richiamare a  sé" costantemente la  prima
dimensione. Leggiamo: 
«Il "dentro", insomma, non è da nessuna parte se non  tra  fuori e fuori; e
questo  tra  – il  tra del  suo  antro162,  della  sua  caverna  di  miti  e  fantasmi
dell'interiorità – in fondo non è di per sé che un altro fuori. […] Il "dentro", o l' "in
sé" , non può mai essere dato che al fuori. […] Fino in fondo alle sue viscere, tra
le fibre dei suoi muscoli, il corpo si espone, espone al fuori il dentro che non cessa
mai di fuggire più lontano, più al fondo dell'abisso che esso stesso è».163
Ho riportato quasi per intero questo passaggio in quanto ritengo sia uno dei
pochi passi chiari, in cui l'autore esprime la connessione tra un corpo esposto e
quella che una certa tradizione filosofica chiama "anima". L'anima, per Nancy, in
quanto  forma  del  corpo,  sta  a  significare  nient'altro  che  questo:  l'esposizione,
senza  un  fondo  da  indagare  o  far  emergere,  senza  controfigure,  maschere,
somiglianze da ricercare, individuare, che ci rassicurino. Permane, comunque, la
162 In francese "tra" si traduce "entre", mentre "antro" si dice "antre". Nancy utilizza i due termini
collegandoli tra loro: l'"entre" (tra), come l'"antre" (antro) della caverna sta a designare il tra come
entrata nel fuori costitutivo di ogni dentro.
163 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., pp. 19-20.
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linea di fondo già rilevata in Corpus per cui parlare di "corpo proprio" è qualcosa
di errato, "improprio" dovremmo dire anticipando la soluzione di Nancy a questo
problema164. Se il corpo fosse "mio" come attributo o come un possesso, io potrei
abusarne fino a sopprimerlo. Il corpo è me stesso se, e solo se, con "me stesso" si
indica la continua divisione di un dentro ed un fuori,  appunto,  di  una intimità
costantemente ricercata ed una esteriorità che è, per Nancy, elemento fondante
della stessa corporeità. 
«Io sono presente al mondo solo tramite il mio corpo».165 
Tutto, di me, si rivela attraverso il mio corpo: i miei pensieri prendono forma
tramite la mia parola, che esce dalla mia bocca. Esistiamo, dunque, secondo una
materialità tale per cui non siamo semplicemente di fronte ad un'opposizione con
una  sostanza  spirituale;  si  tratta  di  una  materialità  che  «non  è  altro  che
l'esposizione, la presentazione, la manifestazione di ciò che io posso certamente
comprendere come una "interiorità" o una "intimità", ma che può essere tale solo
perché essa può esporsi, offrirsi agli altri».166 
Non sarebbe strano se, alla lettura di queste parole qualcuno pensasse alla
messa in scena di uno spettacolo. Nancy, in un testo brevissimo ma originale, dal
titolo  Corpo  teatro,  afferma  che  noi,  quotidianamente,  appena  apriamo  le
palpebre, siamo di fronte ad un mondo che non è uno spettacolo, e non lo è in
quanto io sono come  "gettato" al suo interno, in questo scenario che mi vede,
appunto, al suo stesso interno. 
164 Rimando nuovamente al paragrafo intitolato Il corpo esposto è un corpo inappropriabile.
165 Ivi, p. 37.
166 Ibid.
91
«Essere nel mondo non è uno spettacolo, tutt'altro. È essere dentro, non di
fronte».167
"Dentro" significa immersi in quella rete di relazioni che il mio corpo mi dà
la  possibilità  di  avere;  una  possibilità  rappresentata,  di  fatto,  non  solo  da  un
toccarsi reale:  il  corpo,  infatti,  tocca,  guarda,  sente  ma,  in  primo luogo,  si  sa
toccato, si sa guardato, si sa sentito. In questo trovo una vicinanza con Merleau-
Ponty quando, ne L'occhio e lo spirito, afferma: «L'enigma sta nel fatto che il mio
corpo è insieme vedente e visibile. Guarda ogni cosa, ma può anche guardarsi
[…]. Si vede vedente, si tocca toccante, è visibile e sensibile per se stesso».168
167 J-L. NANCY, Corpo teatro, tr. it. di A. Moscati, Cronopio, Napoli, 2010, p. 10.
168 M. MERLEAU-PONTY, L'occhio e lo spirito, SE, San Giuliano Milanese, 1989, p.18.
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2. Corpi guardati: intimità esposte
«Ogni volta è un gesto del corpo e del pittore che fa apparire l'immagine, cioè la
presenza vera di quell'assente che si proietta verso sé stesso ritornando a sé per
offrirsi come spettacolo, gioco di tratti o di macchie, disposizione di ciò che è
effettivamente incorporato nel corpo che dipinge: non si tratta affatto di un corpo
figurato,  non  è  affatto  una  piccola  rappresentazione  del  corpo,  poiché
precisamente il corpo non si rappresenta a se stesso, ma presenta il fatto che si
presenta al fuori. Come si volge al fuori, come esso è questo fuori di  «me» che
non ha «dentro» salvo a farlo venire nell'immagine; come, in che maniera, su che
tono,  con  quale  sfumatura,  ecco  la  posta  in  gioco  della  pittura,  dell'arte  in
generale».169
 Ho ritenuto utile trascrivere per intero questo passo di Nancy in quanto mi
sembra emergano punti essenziali. L'immagine – ci dice il filosofo – viene fatta
apparire  dal  gesto  del  pittore  e  ciò  che  viene  "alla  luce"  non è  una  semplice
rappresentazione  di  qualcosa/qualcuno  assente  (abbiamo visto  in  più  momenti
quanto Nancy si distacchi da tale concezione). Quello che va fatto emergere è che
le ragioni per cui "scegliamo questa strada", e non un'altra, risiedono nel fatto che
il corpo non si rappresenta a sé stesso , ma presenta il fatto che si presenta al di
fuori. Come poi questo, di fatto, avvenga, come io venga coinvolto ("io" inteso,
qui,  come spettatore ipotetico di un quadro, per esempio),  come l'immagine si
169 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 12.
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presenti (tela, fotografia, video), tutto questo rappresenta la posta in gioco e ciò su
cui possiamo soffermarci. Non solo circa la pittura, ma circa l'arte in generale.
Attenzione, però: questa analisi, questa ricerca, come la si voglia definire, non può
essere fatta se non si parte dal presupposto teorico che il nostro autore evidenzia.
Ed è proprio questo che, nelle opere che precedono Il corpo dell'arte, Nancy ha
voluto fare emergere. In questo ultimo lavoro, invece, si pone l'accento su alcuni
elementi che sono stati finora toccati solo di sbieco. In primo luogo ci si domanda
cosa sia il corpo per la pittura e, in secondo luogo, che ruolo giochi lo sguardo (sia
quello che parte da me per guardare, sia quello che si posa su di me e mi guarda).
Nell'opera Il ritratto e il suo sguardo la questione, come abbiamo visto, era stata
affrontata  sotto  un  altro  punto  di  vista;  lo  sguardo  era  il  "protagonista"  della
riflessione di Nancy che lo collocava in varie opere per vederne il ruolo giocato:
sfondo, richiamo, rimando ad una somiglianza. Il tutto per arrivare ad una critica
del ritratto classico senza però, forse, presentare particolari spunti di riflessione
circa il ritratto di oggi. Certo, Nancy attraverso quel suo "gioco" linguistico, quel
"colpo di genio" etimologico inerente al fatto che la parola  ritratto, nella lingua
italiana,  abbia  un  doppio  significato,  vuole  discostarsi  dal  ritratto  puramente
identificativo, inteso come strettamente connesso al concetto di somiglianza; però
non si spinge al di là di questo. 
Nel suo ultimo lavoro, invece, nel capitolo intitolato Corpi guardati, ci dice
che il corpo è l'origine della pittura. «Il corpo consiste nel fatto che noi sappiamo
presentare la nostra immagine.  La nostra immagine, ovvero noi stessi: io sono
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presente al mondo solo tramite il mio corpo».170
Il fulcro di queste righe risiede nella frase  "la nostra immagine,  ovvero noi
stessi":  risulta  chiaro  da  questo  l'analogia  tra  dimensione  ontologica  e  quella
estetica. Non vi è altro modo di esistere, per noi, se non al modo dell'apparenza o,
ancora meglio, dell'esposizione. Abbiamo già fatto riferimento alla materialità che,
sola, ci costituisce; per il nostro autore, però, la rete di relazioni che il corpo ci
consente va al di là del semplice toccarsi "immediato". Il corpo, infatti, è anche e
sopratutto  «aspectus  nel doppio senso che il termine poteva assumere: l'atto di
guardare o il fatto di essere guardato».171 
Il fatto, cioè, che qualcosa si presenti, porta con sé una doppia implicazione:
l'essere visti dall'altro, e il proporsi alla vista dell'altro. Vi è una "proposta" ed una
"risposta". Il mio essere-esposto-all'altro, dimensione così originaria e costitutiva
per me, per me in quanto uomo, risulta avvenire, però, in una modalità che mi
resta, di  fatto,  estranea.  Mi trovo sempre «en regard»172,  di  fronte, viso contro
viso,  vis à vis,   sempre soggetto ad uno sguardo doppio,  il  primo è il  mio,  il
secondo è quello di chi mi guarda e mi richiama a sé restituendomi, al contempo,
(a) me stesso per quello che sono: caratterizzato, cioè, da una nudità originaria. Di
fatto però, io non posso mai vedermi per come sono (ovvero per come appaio agli
altri,  in virtù della identificazione tra esistenza ed esposizione posta dal nostro
autore); lo specchio che mi dà un'immagine riflessa, il mio riflesso negli occhi di
qualcuno, una fotografia, sono tutti modi che non  mi  restituiscono a me stesso.
170 Ivi, p. 37.
171 Ivi, p. 39.
172 Ivi, p. 42.
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Essere al mondo implica che il mondo mi debba guardare; non potrebbe essere, di
fatto, altrimenti: un corpo è una possibilità di rapporti. Il corpo non è involucro, è
atteggiamento,  sviluppo dell'essere  che,  nelle  forme dell'arte  trova  conferma e
struttura, si struttura.
«Ecco ciò che significa presentarsi, venire al mondo, esporsi, essere e fare
segno di un'esistenza; ecco ciò che significa dare nascita alle immagini: lasciarle
venire dal più lontano, dal più isolato al fondo dello sguardo che cerca se stesso,
sapendosi  guardato  da  un  mondo intero  provvisto  di  milioni  di  apparecchi  da
vista, visioni, video che scavano tutti in questa profondità».173
É evidente che, nelle riflessioni che, tramite Nancy stiamo compiendo, ne va
del soggetto.  Del suo senso.  Il  senso della  dimensione finita  dell'uomo risiede
nell'intreccio tra i luoghi di un'estetica e di una ontologia della corporeità. Il senso
della dimensione finita trova così il suo scenario più significativo, più adatto, più
consono, nell'espressione artistica.174 L'opera d'arte diviene una struttura capace di
svelare l'esistenza del mistero umano (non di svelare il mistero in sé, attenzione).
Questo svelamento ultimo è irrealizzabile. L'uomo, nel susseguirsi dei secoli, ha
sempre cercato di avvicinarsi ad esso; il suo rapporto con l'arte ce lo testimonia.
Nancy  ci  fa  notare  come,  nel  mondo  greco,  le  raffigurazioni,  le  statue  in
particolare, rinviassero ad un ideale fisico e sociale che trovava riferimento nel
rispetto verso gli eroi e le loro azioni. Nei capitoli precedenti abbiamo nominato il
173 Ivi, p. 50.
174 Le questioni inerenti alla filosofia del soggetto di Nancy in relazione alla produzione artistica
sono state affrontate nella conferenza tenutasi all'Accademia delle Belle Arti di Napoli nel Maggio
2014. Interessanti riflessioni. Rimando alla pagina web:
http://www.scienzaefilosofia.it/res/site70201/res679422_16-REPORT.pdf  
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ritratto classico e abbiamo visto l'insufficienza che il filosofo gli attribuisce, dopo
aver preso in esame alcuni ritratti ed autoritratti. Ne Il corpo dell'arte l'opera (non
la sola) che Nancy esamina è  My fair Lady di  Jean Fautrier  (1956- Musée de
Beaux-Arts de Lyon). Il titolo di quest'opera rinvia alla commedia musicale del
Pigmalione  di  Bernard  Shaw.  A
riguardo  non  si  possono  fare  che
supposizioni.  Nancy,  molto
probabilmente,  pubblica questa  foto
per mostrare come la presenza di un
modello sia ininfluente ai  fini  della
costituzione  di  un'opera  d'arte.  Il
titolo rimanda ad una "realtà altra" rispetto a quella che viene poi raffigurata. La
commedia ci parla di una donna; qui, invece, vi è solo lo spessore di un materia
pesante con più strati,  pieghe,  sedimenti,  il  tutto  sviluppato in  uno spazio che
sembrerebbe una galassia o qualcosa di simile. Una donna (con, certo, sembianza
peculiari), un occhio? o, forse, una semplice «impressione colorata?»175
In un passaggio successivo del testo Nancy afferma: «L' assenza del modello
è precisamente la condizione alla quale l'immagine è pienamente immagine».176
Posto questo, capiamo il motivo per cui l'autore sceglie un'opera del genere: non
solo essa, infatti, non rinvia a nulla (in riferimento al suo titolo che, dunque, non
ha  più  funzione  di  rimando  ad  un'identità,  di  qualunque  tipo  essa  sia);  ma,
addirittura, il suo titolo non corrisponde a ciò che ci immaginavamo di "trovare".
175 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 47.
176 Ivi, p. 84.
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L'opera,  in  questo  caso,  non  soddisfa  la  nostra  aspettativa.  Ma  l'assenza  del
modello, per Nancy, è essenziale alla costituzione dell'immagine presente in un
ritratto, in una qualsiasi raffigurazione. È, questo, un elemento che non era stato
toccato nelle opere precedenti: il filosofo si era, certo, distanziato dal ritratto come
rappresentazione,  "mera copia",  lo abbiamo visto; tuttavia si ha,  in questo suo
ultimo  lavoro,  una  perentoria  definizione  formale.  Parlando  dell'immagine:
«L'assenza del modello […] le è essenziale, consustanziale occorrerebbe dire: la
sostanza dell'immagine si trova nell'assenza di ciò di cui è l'immagine, o forse
sarebbe meglio dire: "di ciò che essa immagina" per meglio far intendere che non
si tratta di una "copia" ma del tutto differentemente della "rappresentazione del
senso implicito del reale"».177 
Senso  che,  però,  non  può  cogliersi,  di  fatto,  mai  totalmente,  in  maniera
assoluta e completa. É per questo che il nostro filosofo ci parla di perenzione del
senso, di presa di coscienza dell'assoluta sospensione del senso. Per mostrarci fino
in fondo questo suo pensiero Nancy si ricollega all'imago del mondo latino intesa
come calco  in  cera  o in  gesso del  viso  del  morto,  come maschera  mortuaria.
Anche in  questo,  il  nostro autore rimanda alla  questione del  senso:  nell'imago
intesa in questo senso si trasmette un messaggio, l'appartenenza ad una stirpe, per
esempio. Nell'immagine intesa come copia, di cui abbiamo in mente il modello,
non si trasmette niente. Allora, ecco che, paradossalmente, solo in mia assenza (e
Nancy in questo è estremo, parla di morte, di maschera mortuaria, appunto) si
avrà una vera somiglianza. 
177 Ivi, p. 85.
98
«Letteralmente ciò di cui solo la mia morte darà una somiglianza compiuta –
divenendo  allora  somiglianza  di  ciò  che  presto  non somiglia  più  a  niente.[...]
Allora ogni immagine è innanzitutto immagine del proprio corpo morto, del corpo
che precede se stesso e così come appare, come si dà a vedere, vedendo che è
visto dagli altri e non vedendo nient'altro che questo, che è niente».178 
Questo passo risulta complesso e ritengo che Nancy in questo collegamento
perda  di  vista  il  fatto  che,  per  quanto  l'immagine  non  abbia  "bisogno" di  un
riferimento concreto ed immediato al  suo eventuale modello,  resta  il  fatto che
l'immagine reca il  senso dell'essere-sé (qualunque cosa questo sia):  l'immagine
espone il senso del  «modello». Precisamente - ci dice Nancy – del modello «in
quanto sé».179 
È questa ipseità ad essere messa in luce dal filosofo. Il richiamo al cadavere
viene compreso con più facilità se si pensa al fatto che non c'è "se stesso" che
nell'identità del cadavere: non c'è un "momento" che superi quello della morte
nella fissazione della ipseità. In realtà credo che quello su cui punti Nancy, più che
affermare  che  nel  cadavere  si  avvera  la  somiglianza,  sia  mettere  l'accento
sull'assenza essenziale ed infinita (che nella morte avrebbe il suo apice). È questo
ad essere in gioco in ogni somiglianza del vivente. Ne La pelle delle immagini,
raccolta di saggi interessanti ad opera di Nancy e Ferrari si considerano ventisei
immagini, tra dipinti e fotografie, avendo come tema centrale il nudo. È, questo,
un concetto che ci consente di chiarire ancora di più la posizione di Nancy. È lui
stesso, in un saggio, a descrivere in maniera particolare un'opera di Rembrandt,
178 Ivi, p. 40.
179 Ivi, p. 87.
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Betsabea.180 Nancy  e  Ferrari
compiono  primariamente  una
riflessione  di  tipo  storico.  Il  nudo,
oggi,  è  tramontato.  Il  nudo,  che
nell'arte greca stava a rappresentare
la grandezza, l'ideale di una civiltà,
il  segno  visibile  e  tangibile  della
potenza di un popolo, simbolo di «Uomo» nell'Umanesimo. Tutto ciò scompare
per noi, per noi moderni. Nella modernità non v'è più la presenza di significati
simili; leggiamo: «Il Nudo è finito con la fine di ogni umanesimo, cioè con la fine
di  ogni  visione  del  mondo  che  dichiari  come  evidente  l'essenza  universale
dell'uomo. L'uomo non è evidente, nemmeno nel nudo – questo ci mostra l'arte
moderna».181
Nancy considera questo dipinto di Rembrandt al di là del nudo, della nudità
presente in esso. Ci chiediamo, in che senso? Certo, questo nudo non manca di
suscitare desiderio, interesse, essi sono evidenti. Ma, ed è questo il punto centrale,
sono talmente evidenti da indicare altro: che il nudo non indica nulla, vuole solo
essere nudo. Vediamo subito il legame con l'esposizione fine a se stessa di cui
Nancy ci ha parlato in più momenti e, soprattutto, con un ritiro esposto. 
Il ritratto, lo abbiamo visto soprattutto nel capitolo inerente a Il ritratto e il
suo sguardo, si dimostrava mezzo privilegiato per mettere in scena tale ritrazione;
in questo caso ci troviamo di fronte ad un corpo "intero", ad una donna nuda che
180 Rembrandt, Betsabea con la lettera di Davide, 1654 ca. Olio su tela, Parigi, Musée du Louvre.
181 F. FERRARI, J-L. NANCY, La pelle delle immagini, Boringhieri, Torino, 2003, p. 18.
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ha una lettera in mano. Betsabea è infatti nuda, immobile, si concede al nostro
sguardo in maniera totale, il seno sinistro leggermente deforme rimanda forse ad
un male che si insinua nel suo corpo e rende ancora più unica la sua singolarità.
Irripetibile. È un nudo «di un corpo goduto e sofferente, ma è anche un corpo
completamente esposto, posto fuori di sé sul liminare della pelle».182
Nonostante  questo,  però,  essa  ha  una  lettera  in  mano,  la  fissa,  la  legge.
Nell'atto stesso della lettura avviene quel ritiro di cui noi non possiamo che essere
inermi spettatori. Il corpo di Betsabea, in virtù della sua non-idealità, della sua
singolarità senza precedenti (gli autori ci fanno notare che Rembrandt si ispira ad
un rilievo romano per dipingere quest'opera) appare staccata dal contesto storico e
gettata  in  «una dimensione  inedita  di  singolarità  senza  precedenti».183Il  nostro
sguardo vìola  la sua intimità nel  momento in  cui ella "davanti  a  noi" legge il
foglio che ha tra le mani, lettera dal contenuto per noi indecifrabile. Ritengo che
l'interrogazione  senza  fine  che  un'opera come questa  provoca,  i  quesiti  che  ci
porta a porci siano frutto del fatto che, innanzitutto, essa non si avvicina a un
modello, non è rappresentazione di alcunché (e abbiamo visto quanto questo sia
essenziale per Nancy) e del fatto che la sua nudità è totale al punto da mettere in
crisi  qualsiasi  metafisica  del  segno,  qualsiasi  donazione  di  senso,  ricerca  di
essenza, qualunque cosa che non rimandi ad altro che alla sua esposizione ritratta.
«La domanda si perde nella singolarità della carne […] al di qua e al di là di ogni
essenza, resta l'immanenza di un corpo completamente esposto e senza ripari».184
182 Ibid.
183 Ivi, p. 19.
184 Ibid.
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Conclusioni
"Si  tratterà  di  vedere  in  che  termini,  a  partire  dal  corpo,  si  rivela
ontologicamente esplicitato in direzione estetica il tema cardine che sta al cuore
della filosofia di Jean-Luc Nancy: l'esposizione". Con queste parole concludevo la
mia introduzione, all'inizio del presente lavoro. Mi propongo ora di trarre qualche
riflessione conclusiva, senza la benché minima pretesa di esaustività.
Nella filosofia di Jean-Luc Nancy tutta la nostra intimità risiede au dehors.
Risiede,  cioè,  nell'essere  fuori  di  sé.  Risiede  nel  toccare  altre  intimità  che
possiedono la medesima caratteristica e condividono il medesimo fatto d'essere, la
stessa esistenza. Siamo corpi, corpi estesi, corpi vulnerabili. 
«Pensare  il  corpo come una costante  fluttuazione  tra  dentro  e  fuori  […],
pensare il corpo come il dis-piegarsi stesso della pelle, degli arti e dei sensi tutti,
questo è fare esperienza dell'altro, e questo è il compito che viene proposto, in
modo del tutto originale, da Jean-Luc Nancy».185 
Come ci fa notare Daniela Calabrò, l'ottica nella quale occorre predisporsi
per comprendere al meglio il contributo del nostro filosofo è caratterizzata da una
nuova  concezione  del  corpo,  capace  di  distaccarsi  da  ogni  eventuale  residuo
metafisico  e  spiritualistico.  Questo  si  rende  possibile  solo  radicalizzando,
"estremizzando" un  concetto  chiave:  il  concetto  di  esposizione.  Nel  presente
lavoro si è cercato di insistere principalmente su questo aspetto, andando a vedere
in  che  modo  ed  in  quali  termini  Nancy  abbia  mantenuto  la  stessa  linea
185 D. CALABRÒ,  L'ora meridiana -  Il pensiero inoperoso di Jean-Luc Nancy tra ontologia,
estetica e politica, Mimesis, Milano-Udine 2012, p. 19.
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interpretativa o abbia, nel corso degli anni, modificato qualcosa. In particolare, ci
si è soffermati sull'analisi di alcuni ritratti, messa in atto dallo stesso autore, e ci si
è avvalsi di contributi tratti da recentissime mostre e conferenze a cui Nancy ha
partecipato  attivamente.  Siamo partiti  da  una  presa  di  coscienza,  quella,  cioè,
dell'esaurirsi del senso; questo, però, ben lontano dal rappresentare una perdita,
per il filosofo di Strasburgo diviene emblema della possibilità insperata ed inattesa
di  un'apertura.  L'evento  della  chiusura  si  fa  storia  e,  sul  suo  limite,  diviene
inaugurazione.  Dall'interesse  verso  un  mondo  "altro" si  passa  ad  un  inatteso
rovesciamento  della  trascendenza  come semplice  opposizione  all'immanenza  e
come  sguardo  verso  il  suddetto  mondo  "altro".  Si  arriva  all'interesse  verso
"questo" mondo, l'unico disponibile, l'unico verso cui possiamo rivolgerci senza,
però, pretesa di appropriazione. L'obiettivo diviene, allora, focalizzare l'attenzione
sul fatto che l'uomo si trova a vivere nel mondo senza possibilità alcuna di trovare
un  senso  ultimo;  ciò  che  si  deve  acquisire  è  lo  smarrimento  del  senso  ed  il
distacco  da  esso.  L'unico  senso  possibile  è  il  mondo  come senso.  La  non
appropriabilità a cui ci siamo riferiti in più momenti non si perde neppure quando
Nancy, attraverso il richiamo al corpo e al tatto, sembrerebbe portarci su questa
strada: toccare il senso non significa altro che esporsi ad esso (nell'atto stesso dell'
esporlo attraverso, per esempio, un quadro).
Leggiamo  in  Corpus  che  chi  tocca:  «tocca  rivolgendosi,  inviandosi  al
contatto di un fuori, di qualcosa che si sottrae, si allontana, si spazia. Il suo stesso
toccare,  che  pure  è  certamente  suo,  gli  è  per  principio  sottratto,  spaziato,
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distanziato».186
La  prossimità  che  si  prospetta  con  il  tatto,  dunque,  non  ci  esime
dall'estraneità che sempre permane, dall'impossibilità di una piena appropriazione.
Se  dovessimo  pensare  tutto  ciò  in  immagine  diremmo  che  è  come  se,  nel
momento stesso del tocco, nel momento stesso in cui avviene un contatto, esso
scompare come un lampo. Si consuma in un istante. La perenne  ritrazione che
abbiamo visto emergere costantemente anche nella relazionalità che si apre nel
momento in cui osserviamo un'opera d'arte ha la sua origine proprio nell'intimità
ritratta e portata fuori dell'essere stesso. L'essere è in gioco come esistenza. Quale
senso  va  ricercato,  allora?  L'esistenza  stessa  è  il  senso  dell'essere.  L'unico
possibile. L'être-là di Nancy va così a porsi come ciò la cui esistenza «esaurisce
tutta la sostanza e la possibilità».187
Servendoci di un inevitabile gioco di parole arriviamo a dire che la natura
(esistenziale) dell'essenza dell'esistenza stessa ne svela il radicamento nella nudità
e nella finitudine; sono elementi, questi, a cui l'autore attribuisce valenza positiva.
Ciò che si è cercato di mettere in luce nel presente lavoro è proprio questo: il fatto
cioè  che,  per  Nancy,  non  si  tratta  di  pensare  uno  svelamento,  una  nudità da
"mettere in atto", da ricercare (nudità dell'essere, del pensiero, dell'opera d'arte).
Si  tratta  di  pensare  l'assenza  del  senso  come  unica  «garanzia  della  presenza
dell'esistente».188 
Se  pensassimo  ad  uno  svelamento,  secondo  il  nostro  autore  saremmo
186 J-L. NANCY, Corpus, cit., p. 18.
187 J-L. NANCY, Un pensiero finito, cit., p. 55.
188 Ibid.
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sull'orlo di una messa in scena. Non dobbiamo, dunque, cadere in questo errore. È
una  nudità  ontologica radicale  quella  a  cui  dobbiamo pensare.  L'esistenza,  lo
abbiamo  visto  nel  primo  capitolo,  non  è  semplice  proprietà  del  Dasein:  è  la
singolarità originaria dell'essere, che il  Dasein espone. Ma l'uomo è al mondo in
quanto il mondo è la sua esteriorità, il suo spazio proprio. Un mondo-esposto.
Nancy  esalta  al  massimo  tale  radicalità;  non  solo  nella  dimensione
specificamente ontologica, ma anche in  quella estetica.  Aprirsi, allora.  Esporsi.
Sempre in una relazione per cui non afferriamo e non siamo mai, di fatto, afferrati.
Questo è trasposto sul piano estetico nel momento in cui la piena esposizione non
è mai, per Nancy, piena aderenza. L' "ex" dell' expeausition di Nancy è eccedenza
continua, mai assorbibile o bloccabile. L'ontologia dell'  entre vede così soggetti
tutti egualmente exposti, toccati e toccanti. 
Se il corpo è, da un lato, ciò che per ovvie ragioni mi è più proprio, dall'altro
lato è, per il filosofo, ciò che, nell'atto stesso di espormi, mentre mi espone, passa
"dall'altra parte". Vi è uno spossessamento. Questo uscire da sé, lo abbiamo detto,
non  è  un  cedersi,  non  è  un  abbandonarsi  alla  trasparenza.  Ciò  a  cui  ci  si
abbandona è, ed è solo, l'esistenza, quella che è la natura della nostra essenza,
come  detto  poc'anzi;  senza  però  mai,  di  fatto,  "chiusura"  in  un'entità  o  unità
stabile e definita. 
Dopo questo  breve  quadro  riassuntivo  cerchiamo di  andare  per  ordine  e,
riferendoci al lavoro svolto, di verificare quanto emerso soprattutto dall'analisi dei
testi. In relazione alla questione ontologica e al legame con Heidegger ritengo che
Nancy,  per  sua  stessa  ammissione  d'altronde,  sia  debitore  nei  confronti  del
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pensatore tedesco. Tuttavia ritengo anche che egli,  sopratutto nell'opera  Essere
singolare plurale, oscilli tra due tendenze: il riconoscere ad Heidegger il "merito"
di avere messo in luce l'elemento della co-appartenza come elemento originario e,
dall'altro lato, l'attribuire a sé tale primato. In un passaggio del testo leggiamo che
Heidegger,  secondo Nancy: «introduce la co-originarietà del  Mitsein solo dopo
aver fissato l'originarietà del Dasein».189
Il "solo dopo" andrebbe a sminuire il tutto. È come se Heidegger non avesse
compreso  fino  in  fondo  la  portata  ontologica  risiedente  nel  Mitdasein.  È  per
questo che egli si spinge laddove il filosofo tedesco si ferma: il  -con è al cuore
dell'essere, lo costituisce, lo fonda. 
Nell'opera  Sull'agire Nancy intitola un paragrafo Il con essere dell'esserci;
egli è il primo a rendersi conto della ridondanza dell'espressione ma, allo stesso
tempo, essa appare necessaria per far comprendere appieno la radicalità del suo
intento; non si tratta di una questione secondaria. 
«Il Dasein è essenzialmente Mitdasein […], un con-essere che non è quello
di una raccolta di cose, ma che è un con essenziale».190
Il -co permea il  Dasein nel suo stato più profondo. Se, allora, Nancy è ben
lontano dal vedere in Heidegger qualcosa di simile al solipsismo, egli arriva però
a modulare la questione dell' intersoggettività in maniera originale, la estremizza,
spingendosi al punto limite per cui si ha che ogni  ego sum è un ego cum.191 É a
partire da questo presupposto teorico che Nancy sviluppa la sua ontologia della
189 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., p. 39.
190 J-L. NANCY, Sull'agire, Heidegger e l'etica, cit., p. 62.
191 J-L. NANCY, Il pensiero sottratto, cit., p. 130.
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corporeità. 
In un testo già citato, intitolato Indizi sul corpo, in particolare nel capitolo dal
titolo  significativo  "Strani  corpi  stranieri",  Nancy  scrive:  «È  dunque  anche  il
corpo stesso, quello che si dice "proprio", anche il "mio" corpo è straniero. Ogni
corpo  è  straniero  agli  altri  corpi:  l'essere-straniero  è  inerente  alla  sua
corporeità».192 Ed ancora:  «Il  corpo non è  altro  che  la  superficie  dalle  pieghe
multiple dell' es-posizione [ex-position] o dell'esistenza che esso è.»193 
Siamo  di  fronte  ad  una  nudità  che,  come  afferma  efficacemente  Marco
Vozza, risulta «orfana di fondazione e trascendenza»194: l'istituzione del senso va
ricercata nell'estensione dei corpi. Essere-nel-senso: quale diviene il "parametro"
per  poter  affermare  ciò?  La  finitezza  costitutiva  del  Dasein (riletto  e
"radicalizzato" in questo senso da Nancy). È, infatti, attraverso la consapevolezza
di tale finitezza che bisogna guardare all'esistenza come essere-nel-senso. Si tratta
di un'attività di esposizione per cui, nell'atto stesso, sono esposti sia l'agente che
l'esposizione  stessa.  Questo  ha,  nel  pensiero  di  Nancy,  due  derive,  due
implicazioni a mio avviso: nominiamo la prima, forse la più importante, ciò che
costituisce l'orizzonte epistemologico principale nella riflessione del filosofo, che
può essere definita "politica". 
L'esistenza del  Dasein  appare in se stessa come condotta dell'essere il cui
senso «non è nient'altro che l'agire o la condotta».195
192 J-L. NANCY, Indizi sul corpo,cit., p. 111.
193 Ivi, p. 112.
194 M. VOZZA, Jean-Luc Nancy e la filosofia del corpo, in Intorno a Jean-Luc Nancy, a cura di
U. Perone, Rosenberg e Sellier, Torino, 2011, p. 73.
195 J-L. NANCY, Sull'agire. Heidegger e l'etica, cit., p. 29.
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L'agire,  concepito  da  Nancy nel  significato  di  toccare  il  senso,  grazie  al
carattere  della  relazionalità  posta  come  nucleo  fondamentale  e  fondante
dell'ontologia, appare come ciò che rende possibile un'etica dell'esistenza.
«[...] appartiene all'essenza del senso dell'essere il non darsi come un senso
depositato […]. Ciò che lo tocca – e che egli [l'uomo196] tocca – ma che non si
lascia incorporare, appropriare e fissare come un che di acquisito. Se il senso fosse
un che di acquisito o se si potesse acquisire,  non ci  sarebbe alcuna possibilità
etica. Se, invece, l'agire del senso è l'esercizio del rapporto (del "toccare") con ciò
che è più vicino, ma che non è niente di cui ci si possa appropriare come di un
ente,  allora  non  soltanto  c'è  etica,  ma  l'etica  è  l'ontologia  dell'ontologia
stessa[...]».197
Ho ritenuto utile riportare quasi per intero questo passaggio in quanto esso
risulta appropriato per comprendere meglio quanto detto finora circa il discorso
che Nancy muove riguardo una certa  etica dell'esistenza (resa possibile  solo a
partire  dalla  riconsiderazione  del Dasein).  Solo attraverso questo  gesto  si  può
giungere alla fondazione di un mondo nuovo, un mondo inedito nel suo rapporto
con il senso, «senza limitarsi alla constatazione della perdita e neanche accingersi
ad alcuna restaurazione del senso».198
Il mio lavoro non si è soffermato su questa prima ed importante implicazione
presente nel pensiero di Nancy, quanto piuttosto su quella che potremmo definire
la sua deriva "estetica". Questa, rispetto alla prima, è senza dubbio più marginale
196 L'aggiunta è mia.
197 Ivi, pp. 38-39.
198 J-L. NANCY, Essere singolare plurale, cit., pp. 13-15.
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ma anche, ritengo, più originale. 
Il  pensiero  del  nostro  filosofo  in  relazione  all'arte  matura  principalmente
attraverso  tre  opere  che  ho  considerato,  per  ovvie  ragioni,  secondo il  criterio
cronologico:  Le  Muse (1994),  Il  ritratto  e  il  suo  sguardo (2000)  e  Il  corpo
dell'arte (2014).
Nella prefazione all'edizione italiana de Le Muse Nancy pone l'accento su un
elemento  significativo,  leggiamo  infatti:  «Se  un  concetto  dell'arte  esiste,  è  il
concetto  di  un'impossibilità  di  lasciare  che  la  realtà  sensibile,  effettiva,  di
un'opera,  sia  sussunta  sotto  un  concetto.  Cioè,  che  si  veda  assegnata  una
significazione».199
Nonostante  l'autore  affermi  di  non  voler  relegare  l'arte  in  una  qualche
definizione  ritengo che,  seppure  involontariamente,  attraverso il  suo lavoro,  si
proceda un minimo in tale direzione. Innanzitutto vengono prese le distanze da
ogni riferimento alla teologia; quella di cui Nancy si propone di trattare è, infatti,
un' "ontoestetologia". Le eventuali implicazioni teologiche vengono lasciate sullo
sfondo, per andare verso una ontologia della corporeità che risulta concedersi solo
tramite  un'estetica  che fa  dell'esposizione  il  suo nucleo fondante.  Si  è  dunque
visto,  nell'analisi  del  testo  Le  Muse,  in  che  modo  questo  allontanamento  sia
avvenuto, portando la musa dagli echi hegeliani a divenire, da emblema di una
spiritualità ed una religiosità spiccate, a portatrice solo "dei suoi frutti". 
«La Musa non ha altra esistenza se non i frutti che presenta; ma, per questo,
non può essere il riunirsi del loro bagliore nella concentrazione di uno sguardo,
199 J-L. NANCY, Le Muse, cit., p. 15.
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senza  essere  anche  la  moltiplicazione  della  sua  identità  inconsistente  nella
pluralità, consistente e conservata, delle opere della Musa».200
Così  l'arte  si  reincarna,  per  prendere  forme  nuove,  lontane  dall'essere
semplici  portatrici  di  un  messaggio  divino,  la  "musa" passa  dall'essere  una
all'assumere  molte  forme;  sul  limite  della  sua  dissoluzione  l'arte  si  libera
dall'esclusivo servizio della presentazione divina e si presenta in quanto tale. In
quanto  tale  e,  dunque,  nella  sua  pluralità.  Leggiamo:  «Se  è  legittimo  parlare
dell'arte al singolare, è solo a titolo di un'identità concettuale, la cui diversità di
pratiche  non  è  il  registro  subordinato  o  applicato  ma  fa  parte  integrante
dell'essenza o della forma "arte"».201
Dal punto di vista dei rapporti reciproci tra le arti, questo passo non significa
solo che le arti sono al tempo stesso vicine e lontane le une alle altre. Come prima
cosa, infatti, è necessario pensare la coerenza tra la prossimità e la lontananza. La
prossimità, è chiaro, non si avvicina all'identità, se non minimale o «concettuale
nel senso più rigido del termine».202 Allo stesso modo la lontananza, la distanza,
non arriva mai ad essere assoluta "eterogeneità". Nancy parla, riprendendo l'idea
del circolo ermeneutico, di un circolo estetico.203 
In riferimento alle arti ci troveremmo, così, in quella speciale condizione tale
per cui l'eterogeneità primaria è data dal "sentire"; si tratta di una eterogeneità di
principio che porta Nancy ad affermare:  «[...] questa eterogeneità del principio
tocca  l'immanenza  e  la  trascendenza  del  toccare,  che  può  anche  essere  detta:
200 Ivi, p. 79.
201 Ivi, p. 140.
202 Ibid.
203 Ivi, p. 30.
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transimmanenza dell'essere-al-mondo». 204
L'arte  non  ha,  cioè,  a  che  fare  con  il  "mondo" inteso  come  esteriorità
semplice, come ambiente o come natura. Ha a che fare con l'essere-al-mondo nel
suo stesso nascere. 
Ritengo che questo assunto estetico-ontologico, che pone un forte legame tra
l'arte nel suo stato nascente e l'essere-al-mondo, sia presente anche nelle opere
successive  di  Nancy.  Ne  Le  Muse i  termini  in  cui  egli  affronta  la  questione
riguardano  primariamente  la  necessaria  presa  di  coscienza  a  cui  egli  vuole
condurci. Si tratta di comprendere che l'arte al singolare forma un'unità asintotica,
sfuggente  e  presuntiva,  e  che  la  molteplicità  delle  arti,  derivante  dal  nostro
molteplice sentire, obbliga a pensare non solo una loro dispersione, ma anche e
sopratutto  una  loro  contiguità.  Se  la  fine  dell'arte  (religiosa)  corrisponde  alla
liberazione dell'arte (artistica), è su questa che il filosofo si sofferma.
É a partire da Il ritratto e il suo sguardo che inizia a delinearsi un quadro più
preciso  del  pensiero  di  Nancy circa  l'importanza  dell'esposizione.  Ritengo che
quest'opera  punti  a  mettere  in  luce,  infatti,  un  aspetto  su  tutti:  il  fatto  che
l'esposizione  sia  «non  solo  monumento,  non  solo  superficie,  ma  sostanza,
supporto e superficie del soggetto205 stesso,  pronto a sospendere così il  ritorno
dialettico a sé o a fare di questo ritorno quello che nessun pensiero del soggetto ha
mai pensato di fare, benché tutto in esso vi conduca: il rapporto tra il ritratto e il
suo spettatore».206 
204 Ivi, p. 37.
205 Nancy intende, qui, lo spettatore.
206 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit., p. 25.
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Attraverso un breve excursus  storico Nancy si  distanzia  dal  ritratto  come
semplice  rappresentazione,  dalla  mimesis,  dal  ritratto  classico  e  dai  concetti
tradizionalmente  legati  alla  pittura  in  generale  (ed  al  genere  ritrattistico  in
particolare, appunto); concetti quali imitazione, somiglianza ed espressioni come
"sembra vero", "gli manca solo la parola". Si sofferma sull'importanza di Picasso,
Cezanne,  sulla  trasfigurazione  del  volto  umano  e  sulla  ritrovata  attenzione,  a
partire dagli anni Ottanta e Novanta, attribuita a  le visage. Da lì il tentativo di
ritrovare qualcosa in quella che è la cellula minima della relazionalità, il volto
umano, appunto. 
Il filosofo arriva così a parlare in maniera originale del ritratto autonomo: un
fuori,  un  dentro  che  non  si  lascia  afferrare  malgrado  l'esposizione  che,  in  un
quadro, è ovviamente massimamente raggiunta. Si afferma che il ritratto consiste
in un rapporto articolato in tre tempi: esso, infatti, mi somiglia, mi richiama e mi
ri-guarda. Questi tre aspetti, in questo preciso ordine di importanza,  sono stati
considerati  singolarmente  e,  al  termine  dell'analisi  di  quattro  opere  scelte  dal
nostro  autore207,  ciò  che  è  emerso  è  che  il  ritratto  dipinge  l'esposizione.  La
questione  primaria  ad  essere  in  gioco  non  è  la  somiglianza;  il  ritratto,  nel
momento in cui lo osservo, non mi rimanda a niente: raramente, infatti, io ho in
mente il "modello". È, non lo si può negare, pur vero che il pittore ha in mente un
modello nell'atto di dipingere; questo, tuttavia, ai fini dell'analisi di Nancy, risulta
irrilevante. Ad essere in gioco è molto di più. Non si tratta, dunque, di riprodurre
207 Si tratta dei seguenti ritratti: Autoritratto di J. Gumpp (1646 ca), Ritratto di August Pellerin di
H.  Matisse  (1917),  Ritratto  di  giovane di  L.  Lotto  (1506 ca),  Double Portrait di  M. Barcelo
(1995).
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qualcosa di riconoscibile, ma di dar vita ad un rapporto dato che, per Nancy «si
può dire che l'intimità e l'opera – o il soggetto e l'arte – siano venute insieme al
mondo».208
Come ci fa notare la studiosa Ginette Michaud riferendosi al nostro tema: «la
chose de l'art me conduit en elle en  même temps qu'elle pénètre en moi».209
Leggiamo un passaggio chiave de Il ritratto e il suo sguardo:  «Si potrebbe
dire  che  il  ritratto  dipinge  l'esposizione.  Cioè  che la  mette  in  opera210.  Ma  l'
"opera", in questo caso, non è la cosa o l'oggetto "quadro". L'opera è il quadro in
quanto  rapporto.  In  questo  senso,  il  soggetto  è  l'opera  del  ritratto,  ed  è  in
quest'opera che esso si ritrova o si perde».211
Il soggetto ritratto continua a conservarsi, a tenersi, in un'intimità che non
viene mai meno (importante, a riguardo, l'esempio che Nancy ci fornisce tramite
la considerazione del quadro Betsabea, di Rembrandt). Dal lato dello spettatore, si
legge: «Guardando veglio e mi sorveglio, sono in rapporto con il mondo, non con
l'oggetto. Ed è così che io sono: nel vedere mi vedo, nello sguardo sono messo in
gioco. Non posso guardare senza che ciò mi riguardi [ça me regarde]. È il fondo
che è presente, in piena superficie. Non fa superficie, è superficie».212 
É,  questo,  il  circolo  estetico  nominato  poc'anzi.  Se  Nancy,  ne  Le  Muse,
tendeva a soffermarsi maggiormente su un'elaborazione che tenesse conto della
storicità e del corso degli  eventi  (mostrandoci,  anche grazie a questa,  una sua
208 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 56.
209 G. Michaud, Ces images que nous sommes, Spirale, n° 192, 2003, p. 47.
210 Il corsivo è dell'autore.
211 J-L. NANCY, Il ritratto e il suo sguardo, cit., pp. 26-27.
212 Ivi, p. 58.
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originalità),  se  la  strada  che  egli  sembrava  privilegiare  era  quella
dell'identificazione  dell'arte  con  il  vestigio,  nelle  ultime  opere  l'orizzonte
concettuale,  almeno  in  parte,  muta.  È,  lo  ripetiamo,  esclusivamente  nella
dimensione estetica dell'esposizione che l'ontologia della corporeità di Nancy può
esplicitarsi.
«Siamo sempre nel doppio sguardo che da una parte è il nostro, dall'altra
parte è quello di chi ci guarda e al quale il nostro sguardo indirizza sia la sua
messa a nudo, sia la sua intensità visiva».213
Ritengo tuttavia che, posta questa circolarità in cui ad essere sempre in gioco,
costantemente, è la particolare relazionalità tra quadro e spettatore, tra un dentro
ed un fuori, tra un'intimità ed un'esposizione, Nancy si fermi. Nel momento, cioè,
in cui egli dovrebbe approfondire le conseguenze della radicalità del suo principio
ontoestetologico che fa dell'esposizione il nucleo fondante  (l'unico che, come si è
visto,  porterebbe  l'ontologia  della  corporeità  a  "concedersi"  per  un  qualche
tentativo di analisi), ebbene egli in questo punto si ferma. È Nancy stesso a dirci:
«La  cosa  più  importante  per  me  è  quella  di  cercare  di  pensare  come  questa
esposizione di intimità proceda da e penetri in tutto un largo tessuto sociale al
quale  essa  comunica  forme,  gusti,  sensazioni,  modella  delle  sensibilità,  dei
rapporti ecc.».214
Questo passo mostra come sia, e rimanga, un proposito quello di verificare,
per esempio, in che modo quella che viene decritta come "esposizione di intimità"
possa penetrare (o meno) in un determinato tessuto sociale.
213 J-L. NANCY, Il corpo dell'arte, cit., p. 42.
214 Ivi, p. 56.
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Va riconosciuto a questo grande filosofo contemporaneo il merito di essere
riuscito a disfarsi di un'idea di esposizione come manifestazione piena, semplice
disponibilità alla conoscenza. L'opera dell'arte espone, in qualche modo, il senso
del mondo. Poiché il senso del mondo altro non è che la sua apertura, l'opera
dell'arte  offrirebbe  una  particolare  ed  inedita  esposizione di  questa  apertura.
L'opera d'arte riuscirebbe, allora, a rendere conto del fatto che «tutta la questione
del corpo si riassume in questo: un corpo è estensione. Un corpo è esposizione.
Non  soltanto  un  corpo  è  esposto,  piuttosto  un  corpo  consiste  nell'esporsi.  Un
corpo è essere esposto».215
215 J-L. NANCY, Indizi sul corpo, cit., p. 56.
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